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abstract This dissertation is intended to be a reflection on the process of adapting 
novels into audiovisual forms. In respect of the research carried out, the novel 
Heart of Darkness by Joseph Conrad, and its two cinema and television 
adaptations, Apocalypse Now (1979) by Francis Ford Coppola and Heart of 
Darkness (1994) by Nicolas Roeg, were used to explore the theoretical and 
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A escolha do tema da adaptação da linguagem escrita a cinema para 
título da minha dissertação deve-se, em certa medida, à minha paixão pelo 
cinema e, simultaneamente, ao gosto pela leitura. Este fascínio pelas obras 
narrativas adaptadas a cinema e/ou televisão teve início no meu ensino 
secundário e por influência de alguns professores de literaturas 
portuguesa e estrangeira. Muitas das obras de leitura extensiva obrigatória 
já tinham a sua versão audiovisual, o que facilitava, a compreensão e a 
análise dos textos. Destaco o clássico Amor de Perdição de Camilo Castelo 
Branco, adaptado, com o mesmo título, por Manoel de Oliveira em 1979 e 
a obra dramática Frei Luís de Sousa de Almeida Garrett, adaptada em 
1950 por António Lopes Ribeiro, para filme também com o mesmo título. 
Já no que concerne a literatura estrangeira e especificamente a escrita em 
língua inglesa, o filme Slaughterhouse 5 lançado em 1972 por George Roy 
Hill auxiliou à compreensão do romance de Kurt Vonnegut com o mesmo 
nome, e, ainda, a adaptação de 1947 do mexicano Emilio Fernandez do 
romance The Pearl de John Steinbeck suscitou o interesse para o 
visionamento de muitos outros filmes adaptados de clássicos literários.  
No ensino superior, e já por autoria dos próprios professores, tive a 
oportunidade de visionar The Grapes of Wrath de John Steinbeck em 
versão audiovisual dirigida por John Ford em 1940 e o filme Francisca 
dirigido por Manoel de Oliveira em 1981, baseado na obra Fanny Owen de 
Agustina Bessa-Luís. Apesar de ser muito mais fácil e imediata a 
compreensão geral da obra, quando tínhamos a oportunidade de ver a sua 
adaptação audiovisual, cedo nos apercebíamos que muitos aspectos da 
obra fílmica não eram coincidentes com os da obra original. 
Finalmente, no segundo ano de estudos do curso de segundo ciclo, 
precisamente na disciplina de Cinema em Língua Inglesa, pude reflectir e 
consciencializar-me de que uma adaptação não tem que ser, não pode ser, 
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uma cópia fiel do texto escrito que lhe serviu de base. Isto porque durante 
o processo de transposição de uma linguagem para outra, resultam 
sempre transformações inevitáveis, uma vez que cada suporte de 
comunicação tem as suas especificidades. Para além disto, há a considerar 
também o autor que redige o guião do filme, o qual é um elemento 
bastante interventivo no processo de maior ou menor fidelização do filme à 
obra escrita 
Porquê, então, a escolha da adaptação do clássico Heart of Darkness 
de Joseph Conrad para o filme de Francis Ford Coppola, Apocalypse Now, 
em que a fidelidade do segundo ao primeiro é tão pouco aparente? De 
facto, durante algum tempo, o nome de Joseph Conrad não apareceu nos 
créditos do filme, talvez porque, inicialmente, ele era apenas visto como 
uma inspiração e não como uma obra a seguir. Felizmente que a omissão 
foi corrigida, aparecendo agora nos créditos autor e obra. De facto, 
também, que para um espectador mais distraído ou distante da obra 
conradiana, poucas semelhanças podem ser detectadas entre os dois 
meios de comunicação. É precisamente esta aparente dissemelhança e a 
busca por laços que unem as duas obras que motivaram a minha escolha.  
Heart of Darkness foi uma das obras de leitura obrigatória durante o 
meu percurso universitário. A análise efectuada colocou-me perante um 
período histórico do imperialismo belga na região do Congo e de todas as 
consequências devastadoras quer a nível económico e sócio-cultural para a 
região, quer a nível moral e psicológico para os colonizadores e 
exploradores europeus do marfim. Foi uma leitura apaixonante pela 
densidade psicológica e marcante pela referência às consequências da 
decadência e destruíção da alma e mente humanas. Contudo, só tive a 
oportunidade de ver uma das versões audiovisuais da obra, Apocalypse 
Now de Francis Ford Coppola, em meados dos anos noventa. Na altura, 
não dava muita importância a quem realizava o filme e a quem escrevia o 
guião para o mesmo. Eram os actores e o título/género da produção 
cinematográfica que me levavam ao cinema. Nesse período, foi Marlon 
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Brando, o grande protagonista do primeiro filme da trilogia The Godfather 
que me despertou a atenção para o filme de guerra. No início, nada 
acordou os meus sentidos para algo que tivesse lido no passado, mas 
posteriormente o nome Kurtz, a viagem rio acima e muitas ideologias 
referenciadas abertamente, ou descobertas por imagens ou sons, abriram 
as minhas memórias para o livro de leitura obrigatória Heart of Darkness.  
 Por essa razão, quando tive que escolher os objectos para a minha 
dissertação sobre adaptação de obras literárias ao cinema, não hesitei, 
apesar do já muito trabalho crítico sobre Apocalypse Now, em optar pela 
realização de um trabalho de pesquisa que buscasse compreender o 
processo de adaptação de Heart of Darkness a Apocalypse Now, mas e, 
principalmente, que mostrasse de que maneira não sendo o filme 
totalmente fiel à sua fonte de inspiração, não lhe é, todavia, infiel no que 
concerne a sua ideologia. 
Para mostrar de forma clara e objectiva o propósito da minha 
dissertação, decidi analisar, no primeiro capítulo, o texto que serviu de 
base ao filme de Coppola. Não será uma análise exaustiva de Heart of 
Darkness, mas uma referência à linguagem e às características que estão 
subjacentes à narrativa escrita que considero fundamentais para uma 
melhor compreensão das transformações durante o processo de adaptação 
ao meio audiovisual. Contextualizarei, também, a obra a nível espaço-
temporal para posteriormente a confrontar com a obra fílmica e, tratarei, 
ainda, alguns temas que serão, de igual modo, focados aquando da análise 
do filme. O segundo capítulo incidirá sobre a adaptação cinematográfica 
propriamente dita. À semelhança do primeiro capítulo, apontarei algumas 
características inerentes à linguagem dos audiovisuais e abordarei, ainda, 
o papel criador do filme, isto é, de que modo o responsável pelo guião, ao 
adaptar uma obra literária, cria uma nova obra. No terceiro capítulo, será 
efectuado um pequeno apontamento à adaptação televisiva Heart of 
Darkness de 1994, de Nicolas Roeg. Neste ponto, destacarei apenas o facto 
desta versão da obra conradiana ser mais fiel, em termos geográficos e 
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históricos, personagens e acção da narrativa escrita. Por fim, o quarto 
capítulo providenciará uma análise mais aprofundada do processo de 
produção e realização de Apocalypse Now. Serão destacados os temas e 
outros aspectos, nomeadamente personagens, que coincidem com a obra 
literária. 
Porém, não serão descurados, nos capítulos concernentes às três 
produções artísticas - conto e as duas adaptações (três, se considerarmos 
Apocalypse Now Redux um filme diferente!) - aspectos relacionados com as 
realidades histórico-sociais e comerciais dos períodos em que cada 
produção foi executada, pois as particularidades relacionadas com cada 
momento cronológico são determinantes na compreensão de cada obra de 
arte. 
Cabe referir que, apesar de este trabalho não abordar o filme 
Apocalypse Now Redux, lançado a público vinte e dois anos após a estreia 
de Apocalypse Now, muitos são os que consideram, incluindo o próprio 
realizador, Francis Ford Coppola, ser esta versão mais extensa do filme de 
1979, um novo e diferente filme. Estendendo-se por quase mais uma hora, 
inclui muitas das cenas anteriormente retiradas, aumentando, assim, o 
surrealismo da história original. Poderá ser, pois, esta nova versão 
cinematográfica, um convite a um novo trabalho reflexivo sobre as 
adaptações de Heart of Darkness.  
Por fim, pretender-se-á demonstrar se o filme conservou o objectivo 
primeiro do livro, ou seja, a crítica social e moral de uma determinada 
época e principalmente o julgamento moral da decadência da alma 
humana. De facto, as variações e as possibilidades de relacionamento dos 
dois meios de expressão artística são praticamente infinitas e, por isso, o 
presente trabalho não pretende esgotá-las, mas oferecer uma chave para 
uma compreensão um pouco mais rica dos processos construtivos da 
passagem de um código a outro, sem que o segundo minimize o propósito 
do primeiro.  
5 
 
Capítulo 1 - Heart of Darkness de Joseph Conrad 
 
De origem polaca, Joseph Conrad desde cedo mostrou um grande 
desejo pela vida no mar, pela aventura e pelo desconhecido. Apaixonado 
pela literatura de viagens e, consequentemente, pela geografia em geral, 
Conrad decidiu tornar-se um marinheiro, embarcando em Marselha, em 
1874, num navio francês. Em 1886, nacionalizou-se britânico e iniciou a 
sua carreira como comandante de navios. A partir de então, as peripécias, 
os perigos e as vivências dos povos que podia observar durante as suas 
estadias nos portos marítimos onde atracava, forneceram-lhe o material 
necessário para a sua incursão no mundo ficcional. Após vinte anos de 
vida no mar, decidiu estabelecer-se definitivamente em Inglaterra e dedicar 
o resto da sua vida à escrita. Heart of Darkness é uma das suas mais 
notórias obras-primas e prova testemunhal da integração do autor na 
história da literatura inglesa. 
Publicado pela primeira vez em 1899 em versão folhetim no 
Blackwood’s Magazine de Londres, Heart of Darkness provou rapidamente 
ser um texto excepcionalmente proléptico, influenciando muitas das 
gerações vindouras não só para a utilização de novas técnicas literárias 
como também para o tratamento de temas de natureza ambígua como a 
verdade, a maldade e a moralidade. A ‘novela’ conradiana apresenta de 
uma forma ímpar e simultaneamente ambígua temas e assuntos que, de 
uma forma ou outra, antecipam muitas das preocupações dos séculos 
seguintes.  
 Baseado na primeira experiência do escritor na região do Congo, no 
oeste do continente africano, Heart of Darkness caracteriza-se, de acordo 
com Cedric Watts (1996:45) como um romance paradoxal, problemático e 
de uma riqueza extraordinária em que se misturam um cunho 
autobiográfico, uma espécie de guia para viajantes, uma história de 
aventuras, uma odisseia psicológica, uma sátira política, um melodrama 
6 
 
espiritual e uma reflexão céptica. Peter J. Glassman corrobora a opinião de 
Watts, acrescentando que, de facto, a prosa de Joseph Conrad expõe uma 
fascinante interligação entre o carácter e experiências do autor e o que ele 
transpõe para o papel. Refere, ainda, que a identidade do autor está 
presente em cada obra sua, imprimindo nela o tal cunho autobiográfico e, 
para fortificar a sua ideia, transcreve parte de uma carta redigida por 
Conrad a Edward Garnett, onde o primeiro evidencia, de uma forma 
notória, a sua propensão para se envolver ‘de alma e coração’, nos seus 
escritos. 
 
I seem to have lost all sense of style and yet I am haunted, 
mercilessly haunted by the necessity of style. And that story I can’t 
write weaves itself into all I see, into all I speak, into all I think, into 
the lines of every book I try to read…You know how bad it is when 
one feels one’s liver, or lungs. Well I feel my brain. I am distinctly 
conscious of the contents of my head. My story is there in a fluid – 
in an evading shape. I can’t get hold of it. It is all there – to bursting, 
yet I can’t get hold of it no more than you can grasp a handful of 
water. (Glassman, 1976: ix-x) 
 
Para além disso, Glassman acredita, também, que o conto é um 
registo de uma crise interior do autor aquando da sua experiência no mar 
e, sobretudo, o relato dos seus testemunhos sobre o quotidiano no Congo, 
os quais o consciencializavam de que nenhum ser humano é inteiramente 
livre. 
 
Heart of Darkness, then, is before anything else about death – the 
death of many men, the death of ethical behavior, the death of 
goodness and civility, the death, crucially, of our authority as selves. 
(Glassman, 1976:198) 
 
 Já em 1971, Royal Roussel mencionava a existência de uma unidade 
natural entre as várias obras de Conrad, fruto da sua vivência e da 
percepção do mundo que o rodeava. Para além disso, Roussel antecipa que 
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cada romance encerra, em si, uma opção de busca da estabilidade e/ou do 
equilíbrio do eu.   
 
If his major characters are all engaged in voyages which are 
ultimately attempts to achieve a stable identity, then it is clear that 
the shape of Conrad’s world will in turn determine the directions 
these voyages will take. […] each novel may investigate a different 
alternative through which the self attempts to give itself solidity, the 
conditions which underlie the initial instability of all His characters 
remains constant throughout the body of His fiction. (Roussel, 1971: 
vii;1-2) 
 
Sendo a ficção conradiana fruto das práticas existenciais do seu 
autor, este, de acordo com Glassman, ‘wrote to live, and lived to write’ 
(1976:xii), não estabelecendo qualquer fronteira ou limite a si próprio. 
Contudo, a transposição que Conrad vai fazendo das experiências e das 
aprendizagens para as suas obras, através das personagens que vai 
criando é, como sugere Glassman, a acomodação do autor à realidade do 
universo que o rodeia e não a libertação final do seu sofrimento. 
 
Conrad resisted the materials of His existence by ‘narrating’ them; 
that he survived His disorders of character by appropriating them 
for fiction and thus dismissing them, in one sense, from their 
primitive autonomy. (Glassman, 1976:249) 
 
Conrad, ao adoptar este estilo livre de narração, liberta-se dos 
métodos literários e narrativos convencionais e cria o seu próprio estilo 
ficcional, cuja característica mais impressionante é a reprodução exemplar 
das sensações sinestésicas. Um dos seus objectivos artísticos é, então, 
provocar, nos seus leitores, emoções, sentimentos e reacções através do 
apelo sensorial que as suas palavras transmitem e isto é corroborado pelo 




My task, he[Conrad] said, is, by the power of the written word, to 
make you hear, to make you feel—it is, before all, to make you see. 
That—and no more, and it is everything. (Conrad, 2006: preface) 
 
 
1.1. Discurso literário e/ou as características específicas da 
narrativa conradiana 
  
Em Heart of Darkness há uma história que é contada dentro de 
outra história. Esta técnica de narrativa dentro da narrativa era já 
utilizada na altura por ser particularmente apropriada para a época. De 
acordo com Cedric Watts (1996:46), ela reflecte não só o costume social de 
então, em que os ‘gentlemen’ se reuniam em clubes e partilhavam 
experiências e opiniões e para onde se dirigiam os viajantes para contarem 
as suas experiências e aventuras; como também para enfatizar a 
interacção da experiência pessoal e social e até mesmo para dramatizar o 
relativismo da compreensão, as limitações do conhecimento geral e os 
conflitos entre os códigos públicos e privados.  
No conto, o ponto de vista inicial pertence a Charlie Marlow, que 
conta ao leitor a maior parte da história. Contudo, a exposição desta 
personagem é, com alguma frequência, entrecortada por um narrador 
anónimo que providencia, em primeira pessoa, a descrição de Marlow a 
contar a sua história. Sendo assim, a narrativa contém dois pontos de 
vista: um narrador, e no caso de Heart of Darkness ‘I’, introduz outro 
narrador, Marlow, que continua a história. 
 
And this also,’ said Marlow suddenly, ‘has been one of the dark 
places of the earth.’ […] He was a seaman, but he was a wanderer, 
too. (HofD, 1989:29)1   
 
                                                
1 A abreviatura ‘HofD’ servirá todas as citações retiradas de: Conrad, Joseph (1989) Heart of Darkness, edited 
with an Introduction by Paul O’Prey, Harmondsworth, Middlesex, England: Penguin Books 
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 À primeira instância, parece-nos ser o narrador ‘I’ que irá narrar os 
acontecimentos, no entanto este faz somente a apresentação dos 
passageiros do barco ao leitor. Contudo, à medida que a história contada 
por Marlow se desenrola, alguns pensamentos do narrador ‘I’ intersectam o 
conto. 
 
The Director of Companies was our captain and our host […]. 
Between us there was, as I have already said somewhere, the bond 
of the sea. (HofD, 1989:27) 
 
Tendo em consideração esta dupla narração, Heart of Darkness não 
é, então, apenas e exclusivamente a história da viagem à procura de Kurtz 
contada por Marlow. O leitor é apresentado a Marlow pelos olhos de um 
outro narrador, um narrador anónimo, o qual, ao comentar sobre o 
‘Director of Companies’ e sobre a cidade de Londres, sugere ser um 
conhecedor antecipado da narrativa de Marlow. Assim sendo, esta 
narrativa dentro da narrativa condiciona a perspectiva do leitor e a sua 
interpretação da história. Todavia, e apesar dos pontos de vista dos dois 
narradores que a ‘novella’ contém e que, por isso, regulam as 
interpretações que o leitor possa fazer da obra, poder-se-á perspectivar, 
ainda, um outro ponto de vista, a terceira consciência do livro, isto é, o 
próprio Conrad, que escreve a história, decidindo, como autor, que 
detalhes colocar ou retirar da mesma. São, portanto, estes três pontos de 
vista dominantes que regem as perspectivas individuais das personagens 
principais em relação a Kurtz. Estas opiniões entram, frequentemente, em 
conflito e estão abertas a múltiplas interpretações. É precisamente nesta 
complexidade textual e diversidade de significados que reside a 
singularidade e o fascínio da obra.  
 A sequência narrativa é também, embora ocasionalmente, 
abandonada, levando o leitor a ‘navegar’ entre analepses e prolepses o que 
requer uma maior concentração, por parte deste, para não perder a 
sucessão lógica dos eventos.  
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Now when I was a little chap I had a passion for maps. I would look 
for hours at South America, or Africa, or Australia, and lose myself 
in all the glories of exploration. (HofD, 1989:33) 
       
Nesta passagem analéptica, Marlow informa o ouvinte sobre a sua 
paixão pelo desconhecido, pela aventura e fala sobre o fascínio que o Rio 
Congo exerceu sobre ele, tal serpente encantadora, levando-o, 
posteriormente, nessa viagem rio acima à procura de Mr Kurtz. 
 
But there was in it one river especially, a mighty big river, that you 
could see on the map, resembling an immense snake uncoiled, with 
its head in the sea, its body at rest curving afar over a vast country, 
and its tail lost in the depths of the land. (HofD, 1989:33) 
 
Uma outra regressão ao passado com o intuito de explicar as acções 
do presente, século XIX, de como o homem tem de procurar soluções para 
sobreviver no meio do desconhecido e fazer prevalecer a sua identidade, a 
sua civilização, está presente no momento em que o narrador pensa na 
história marítima do Rio Tamisa e Marlow conta a gesta dos Romanos há 
novecentos anos atrás. 
 
I was thinking of very old times, when the Romans first came here 
[…] we live in the flicker […]. Imagine the feelings of a commander of 
a fine […] trireme in the Mediterranean, ordered suddenly to the 
north; […]. Imagine him here – the very end of the world, a sea of 
colour of lead, a sky the colour of smoke[…] sand-banks, marshes, 
forests, savages […] death skulking in the air, in the water, in the 
bush. They must have been dying like flies here. […] They were 
conquerors, and for that you want only brute force […] It was just 
robbery with violence, aggravated murder on a great scale […]. The 
conquest of the earth, which mostly means the taking it away from 
those who have a different complexion or slightly noses than 




Há aqui uma conexão entre a actuação dos Romanos há novecentos 
anos atrás e a acção dos colonos no Congo. Ambos roubam, espoliam e 
matam por acreditarem numa ideia de civilização, ideia essa que passa 
pela iluminação da escuridão, isto é pela prevalência da luz/sabedoria 
sobre as trevas/ignorância. Não obstante estes recuos e avanços na 
história poder-se-á concluir que a estrutura do livro é cíclica, tanto 
geográfica como cronologicamente. O conto é iniciado em 1890, recua 
alguns anos e regressa, novamente, ao presente. A viagem descreve, 
também, quase que um círculo perfeito: começa na Europa, dirige-se para 
o coração do continente africano, sai deste e regressa quase ao mesmo 
sítio de onde partiu. 
 Heart of Darkness é fortemente sugestivo em termos proféticos. A 
combinação de factores intrínsecos com factores extrínsecos oferece um 
vasto leque em associações com eventos do século XX: a Primeira Guerra 
Mundial apresentou o homem como um ser capaz de se deixar diminuir e 
destruir por organizações e tecnologia. Cedric Watts comenta que Conrad 
parece ter antecipado este cenário quando retrata a forma como os 
homens, em África, serviam e morriam por uma organização sem 
remorsos, por um sistema que os dominava e por um meio ambiente 
totalmente estranho a eles. 
 
How did it come to be ‘ahead of times’? The answer lies in the 
combination of […] satiric verve and skeptical boldness, […] 
suggestive density and ambiguity – the layered narrations, ironic 
meanings,[…] symbolic suggestions,[…] radical paradoxicality; and 
its designed opacities [with] the burgeoning of what became known 
as cultural Modernism […], the related development of critical 
procedures that were particularly responsive to ambiguity, irony, 
and symbolic multiplicity within a work. (Watts, 2008:23) 
 
Esta narrativa oferece, pois, precioso material e conexões relevantes 
em relação a acontecimentos históricos e sociais do século XX, isto é, os 
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aspectos cépticos do texto Heart of Darkness têm vindo a ser amplamente 
conectados com as brutalidades e as loucuras do século XX. Por exemplo, 
o retrato da depravação moral de Kurtz: potencialmente ‘a splendid leader 
of an extreme party’ (HofD, 1989:115), engrandecido pela sua eloquência 
extasiante, é o génio persuasivo cujas ambições grandiosas são reduzidas 
à exclamação ‘Exterminate all the brutes!’ (87), pode ser, perfeitamente 
interligado à figura de Hitler e ao Holocausto.  
 Uma outra técnica literária que sobressai em Heart of Darkness é o 
paradoxo. Para Watts (1996:47-9), Conrad é habilidoso na sua utilização 
não só através de afirmações explícitas como também de imagens 
ambíguas e outras multifacetadas. A conjugação de imagens de luz com 
imagens de escuridão, a associação das cores preto/branco são exploradas 
e subvertidas com o intuito de relacionar o leitor com questões do bem, do 
mal, do certo e do errado. O próprio título do conto contém outras 
interpretações que não a literal. O ‘heart of darkness’ serve não só como 
imagem de um continente escuro e desconhecido, mas reflecte também os 
trabalhos mentais do homem (europeu), os quais são negros e estranhos a 
todos os que o observam. A viagem física ao interior da selva é uma 
metáfora ou símbolo que alude a uma viagem ao desconhecido da alma 
humana. Outra acepção para esta viagem a um lugar desconhecido e 
selvagem é a de uma viagem de regresso aos primórdios da humanidade 
ou ao verdadeiro início do mundo. 
 
Going up the river was like travelling back to the earliest beginnings 
of the world. […] Trees, trees, millions of trees, massive, immense, 
running up high; […]. We were wanderers on prehistoric earth, on 
an earth that wore the aspect of an unknown planet. (HofD, 
1989:66-8) 
 
Poderemos, ainda, relacionar a jornada física ao continente africano 
e o seu regresso com a ideia de pecado e redenção, correspondendo, assim, 
a uma descida às profundezas da degradação humana e morte (no caso de 
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Kurtz; no de Charlie Marlow, perto dela) e o regresso à luz ou à vida. Além 
disso, a afirmação ‘The Nellie [is waiting] for the turn of the tide’ (27). Pode 
ser tomada, de igual modo, como uma imagem da preparação da revolução 
no Congo dessa altura, uma vez que a viragem do século estava prestes a 
acontecer. O próprio Kurtz, em estado moribundo, cujas raízes europeias 
muniram-no da melhor educação e disciplina ‘His mother was half-English, 
his father was half-French’ (86) e que Marlow sublinha com o facto de que 
‘All Europe contributed to the making of Kurtz’ (86), pode ser visualizado 
como um símbolo da decadência da civilização ocidental.     
 A simbologia da viagem é, pois, múltipla. Ela é, não só uma jornada 
ao coração da África mais negra, mas também uma excursão à corrupção 
moral e física de Kurtz; a uma Europa ignorante e a inúmeros tipos de 
escuridão e obscuridade, física, moral e ontológica. À medida que Marlow 
avança na sua viagem rio acima, o leitor avança na sua percepção de um 
mundo desconhecido, selvagem e destruidor. Esse mundo, assaz 
imperialista, é um mundo governado pelos brancos que subjugam os 
negros, reduzindo-os a máquinas de trabalho incansável e infindável. É 
este mundo de escravatura, de exploração e atrocidades, outrora 
observado por Conrad numa das suas viagens na Marinha Mercante 
Inglesa, que é criticado e exposto ao mundo. Esta técnica do paradoxal, do 
simbólico e do ambíguo expõe, claramente, as intenções do autor que 
pretende transpôr o leitor de uma viagem física para uma viagem mental e 
psicológica.  
 
Heart of darkness was prompted mainly by Conrad’s own journey 
into the Congo in 1890. During this journey, he noted evidence of 
atrocities, exploitation, inefficiency, and hypocrisy, and it fully 
convinced him of disparity between imperialism’s rhetoric and the 
harsh reality of ‘the vilest scramble for loot that ever disfigured the 





1.2. Enquadramento histórico da narrativa 
 
Como foi exposto acima, este conto explora a ‘escuridão’ a vários 
níveis, sendo esta fruto do período histórico e de todos os aspectos 
concernentes a ele, sejam religiosos, morais, políticos, sociais e 
ontológicos. Joseph Conrad baseou Heart of Darkness na sua viagem ao 
Congo belga em 1890. Esta jornada à selva congolesa, protagonizada na 
obra por Charlie Marlow, leva a personagem, os seus ouvintes e os leitores 
à percepção de vários tipos de ‘darkness’: a escuridão referente à selva e 
paisagem da região do Congo; a escuridão associada ao tratamento cruel 
dos nativos pelos europeus e, por último, a impenetrável escuridão 
existente dentro de cada ser humano consequência dos actos hediondos 
que comete contra a sua própria natureza, isto é, contra os seus iguais, 
independentemente das suas características, formas de pensar, de sentir e 
de agir.  
Conrad ataca, de forma notória na sua obra, o meio político do 
Congo e, consequentemente, a política internacional. Região pouco 
explorada até à primeira metade do século XIX, devido à sua densa 
floresta, aos pântanos e às doenças como a malária e a doença do sono, o 
Congo passou, a partir dessa altura, a chamar a atenção pela sua riqueza 
em recursos naturais como a borracha, cobre e outros minerais. Em 1876, 
Leopoldo II da Bélgica fundou a Associação Internacional Africana para a 
promoção da exploração e colonização do Estado Livre do Congo, obtendo, 
desta forma, todo o controlo da área que perfaz actualmente a República 
Democrática do Congo. Imensamente lucrativa, a região, contudo, ganhou 
descrédito internacional pela forma brutal como tratavam os nativos e 
exploravam os recursos naturais. Sob a administração de Leopoldo II, o 
Estado Livre do Congo tornou-se o centro de um dos maiores escândalos 
internacionais da viragem do século. Relatórios descrevendo atrocidades 
chegavam, todos os dias, à opinião pública, a qual começava a duvidar dos 
objectivos que levaram ao estabelecimento de uma associação que visava, 
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acima de tudo, a abolição da escravatura. Num artigo publicado pela 
Biopact, Kindela e Rademakers mostram uma descrição curiosa e terrível 
do processo de extracção da borracha, demonstrando o quão explorado e 
martirizado era o nativo. 
 
To extract the rubber, instead of tapping the vines, the natives 
would slash them and lather their bodies with the rubber latex. 
When the latex hardened, it would be scraped off the skin in a 
painful manner, as it took off the natives' hair with it. […] To enforce 
the rubber quotas, the Force Publique (FP) was called in. […] 
routinely [they] took and tortured hostages (mostly women), flogged 
and raped countless villagers. They also burned recalcitrant villages, 
and above all, took human hands as trophies on the orders of white 
officers to show that bullets hadn't been wasted. (As officers were 
concerned that their subordinates might waste their ammunition on 
hunting animals for sport, they required soldiers to submit one 
hand for every bullet spent). (Kindela and Rademakers, 2006: 
Monday September 11) 
 
Foi durante o período em que a exploração e o abuso arrasavam o 
estado do Congo que Joseph Conrad visitou a região, observando, desse 
modo, que não era o tal progresso, civilização e ordem projectados por 
Leopoldo II aquando do estabelecimento da ‘International Association for the 
Suppression of Slavery and the Opening Up of Central Africa’ que 
imperavam, mas a degradação, a brutalidade e o horror. O sofrimento dos 
nativos e os relatos sobre Kurtz acerca disso em Heart of Darkness 
reflectem a realidade histórica da altura e põem em causa os valores éticos 
e morais da época.  
 Conrad viveu durante o apogeu do Império Britânico, período em que 
ainda era possível pensar que Inglaterra governaria eternamente as suas 
mais distantes colónias. O autor admirava a humanidade dos britânicos, 
mas referia que a sua superioridade em relação aos seus territórios era 
ilusória tal como a de qualquer outro império. Este pensamento e outros 
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numerosos factores levaram Conrad e outros novelistas ingleses do século 
XX, a rejeitarem os valores e as crenças da altura e a promover e/ou 
moldar uma nova sociedade fundada em novos e diferentes ideais e 
pressupostos. A Inglaterra do período vitoriano acreditava no progresso, 
desenvolvimento e materialismo. Esse foi, sem dúvida, um longo período 
de prosperidade e paz para o povo britânico. Os lucros adquiridos a partir 
da expansão do Império Britânico no estrangeiro, o auge e consolidação da 
Revolução Industrial e o surgimento de novas invenções, permitiram a 
alfabetização de uma grande parte da população pertencente à classe 
média. Os valores desta classe (burguesia) levaram à estabilização de todas 
as facetas da sociedade em que acreditavam. Contudo, à medida que o 
desfecho de século se aproximava, reacções contra a vida vitoriana, 
comercialismo e comunidade desenvolviam-se. No final do século, as 
políticas do Novo Imperialismo levaram ao aumento de conflitos coloniais 
e, eventualmente, à Guerra Anglo-Zanzibari e à Guerra dos Boers na 
África. A nível interno, a política tendia, cada vez mais, para o liberalismo, 
levando a uma série de mudanças, graduais, na direcção de reformas 
políticas e alargamento do direito de voto.  
Para Cedric Watts, a análise do romance Heart of Darkness não deve 
descurar as características e o pensamento do homem da época em que a 
obra foi escrita e, com o intuito de reforçar a sua opinião, relembra um 
apontamento de C.P. Sarvan. 
 
Conrad was not entirely immune to the infection of the beliefs and 
attitudes of his age, but he was ahead of most in trying to break free 
[and] relative to the standards prevailing in the 1890s, the heyday of 
Victorian imperialism, Heart of Darkness was indeed progressive in 
its criticism of imperialist activities in Africa, and, implicitly, of 
imperialistic activities generally. (Watts, 1996:55)  
  
Perante este panorama de exploração dos territórios mais 
desfavorecidos em termos de desenvolvimento bélico, de corrupção e 
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decadência social e individual, o artista utilizava as suas capacidades 
criativas para expôr novos ideais e pensamentos ao seu público. Muitos 
dos romances escritos na época baseavam a sua acção em situações e 
personagens pertencentes ao Império Britânico, alargando, desse modo, a 
visão pouco conhecedora e/ou esclarecida do povo. A reforçar estas ideias, 
Conrad apontou, no prefácio do livro The Nigger of Narcissus, que a arte 
deve ser tida como um instrumento da verdade e, que por tal, deve ser 
utilizá-la pelo artista para revelar ao mundo o verdadeiro mundo, social e 
político. 
 
Art itself may be defined as a single-minded attempt to render the 
highest kind of justice to the visible universe, by bringing to light the 




1.3. Multiplicidade temática  
 
Ao longo de Heart of Darkness, o leitor vai deparar-se com 
abordagens sobre a alienação, solidão, silêncio e isolamento e, no final da 
sua leitura, certamente conclui que estes são os temas predominantes do 
romance.  
A questão de como a alienação/solidão podem perturbar a mente 
humana, principalmente quando o homem vive um certo período de tempo 
num meio ambiente desconhecido, hostil e longínquo, é, certamente, um 
dos temas centrais da obra. Esta preocupação com a sanidade e saúde 
mental quando se viaja por lugares desconhecidos é evidenciada aquando 
da partida de Marlow para o Congo belga, quando o médico, que lhe mede 
a cabeça, o avisa de possíveis alterações de personalidade devido a 




There was yet a visit to the doctor. […] ’Good, good for there’, he 
mumbled, and then with a certain eagerness asked me whether I 
would let him measure my head. […] ’I always ask leave, in the 
interest of science, to measure the crania of those going out there, ‘ 
he said. ‘And when they come back, too?’ I asked. ‘Oh, I never see 
them’, he remarked; ‘and, moreover, the changes take place inside, 
you know’. (HofD, 1989:37-8) 
 
Isolamento e silêncio prolongados são as causas dos efeitos 
devastadores em muitas das personagens do romance, entre as quais o 
predecessor de Marlow, o Capitão Fresleven, considerado um homem 
calmo e educado, e o Russo que se veste de forma bizarra e fala 
constantemente. As acções finais destes dois homens mostram, de uma 
forma mais dramática no primeiro, o que dois anos de permanência em 
África podem fazer aos europeus. 
 
Fresleven was the gentlest, quietest creature that ever walked on 
two legs. No doubt he was; but he had been a couple of years 
already out there engaged in the noble cause, you know, and he 
probably felt the need at last of asserting his self-respect in some 
way. (HofD, 1989:34) 
 
Todavia, a solidão e a alienação têm a sua melhor caracterização na 
personagem de Kurtz, que privado de qualquer contacto com a civilização, 
perdeu a mínima noção de razão e consciência e deu total liberdade aos 
seus instintos mais básicos e brutais, ‘He had taken a high seat amongst 
the devils of the land’ (85).   
 A hipocrisia ou decepção, outros temas importantes no romance, são 
cultivados a diferentes níveis. Através de acções referenciadas como ‘noble 
cause’, a região do Congo foi explorada até à exaustão pelos Belgas: com o 
pretexto de educar os nativos, de lhes ensinar uma religião e 
consequentemente lhes melhorar o modo de vida, mutilavam, 
assassinavam e deixavam a população indígena a morrer à fome. Mesmo 
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Marlow obteve a sua licença de capitão de uma forma bastante 
decepcionante, uma vez que foi a sua tia que lhe arranjou o emprego, 
mencionando à ‘Company’ qualidades que o próprio Marlow acredita não 
possuir.  
 
[A]n exceptional and gifted creature [...] one of the Workers, with a 
capital [W] […]. Something like an emissary of light, something like a 
lower sort of apostle. (HofD, 1989:38-9) 
 
Conrad regista, de uma forma eficaz, este sentimento de decepção, 
que ocorre, principalmente, nas personagens que representam a classe 
trabalhadora superior. Marlow, no final do romance, interioriza a sua 
própria decepção quando mente à ‘Fiancée’ de Kurtz sobre as últimas 
palavras deste. Mentir foi a solução, encontrada por Marlow, para a 
pressão emocional em que a noiva de Kurtz se encontrava. Esta precisava, 
no momento, de ‘something to live with’ (121) e, de facto, o consolo ilusório 
de Charlie Marlow deu-lhe força para permanecer no que, inicialmente, 
este descreve como ‘that beautiful world of their own’ (39), expressão usada 
também por Kurtz quando fala da sua ‘Intended’ e nas mulheres em geral. 
Ambos os homens partilham da ideia de que as mulheres devem 
permanecer num universo irreal, de ilusão, ignorando o mundo vicioso e 
sórdido dos homens, isto é, a realidade. 
 
They – the women I mean – are out of it – should be out of it. We 
must help them to stay in that beautiful world of their own, lest ours 
gets worse. (HofD, 1989:84) 
 
 Um outro paralelismo existente na ‘novella’ é o tema 
ordem/desordem, que, em primeira instância, aparece na personagem do 
oficial responsável pela ‘Central Station’. Este mostra a capacidade de como 
as pessoas podem viver com a preocupação das necessidades fúteis da 
vida, quando, à sua volta, só existe o caos. Num contexto mais alargado, a 
‘Company’ trata de detalhes importantes como enviar agentes para o 
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interior da região a fim de negociar com os nativos e obterem marfim, mas, 
no final, é óbvia a devastação que tais negociações acarretam. Contudo, 
numa perspectiva mais fechada, o ‘Manager’ não possui qualquer talento 
em termos de organização e ordem.  
 
He had no genius for organizing, for initiative, or for order even. […] 
His position had come to him – why? Perhaps because he was never 
ill. (HofD, 1989:50) 
  
A estação encontra-se num estado deplorável, caótico; 
contrariamente, o Chefe da Contabilidade apresenta-se impecavelmente 
vestido. Apesar de viver no interior da região há bastante tempo e de 
testemunhar as atrocidades perpetradas pelos seus subordinados na 
população nativa, o homem tenta manter as suas roupas e livros em 
excelentes condições e organização.  
 
When near the buildings I met a white man, in such an unexpected 
elegance of get-up that in the first moment I took him for a sort of 
vision. […]. And he was devoted to His books, which were in Apple-
pie order. (HofD, 1989:45-6) 
 
Esta tentativa por se manter civilizado, racional e sobreviver num 
mundo desmoronado, mereceu o respeito de Marlow ‘I respected the fellow 
[…] That’s backbone’ (46). 
 O tópico sanidade/insanidade, grandemente conectado ao tema 
ordem/desordem, expõe a loucura como uma extensão inevitável do caos, 
devido à permanência prolongada no isolamento da selva. As influências 
atmosféricas no coração do continente africano – o calor excessivo, a 
humidade exagerada, o som incessante dos tambores, a vegetação 
sussurrante, a luz misteriosa e inconstante – causam grandes estragos 
nas mentes inadaptadas dos europeus, reduzindo-as ao pensamento louco 
de que tudo, ali, lhes é permitido e, no caso de Kurtz, à própria demência. 
Depois de muitos anos a viver na selva, Kurtz é apresentado como um 
homem que enlouqueceu devido ao poder e ambição. Não havia qualquer 
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restrição nos seus actos e, no ambiente em que se encontrava, Kurtz 
começou a acreditar que era livre para fazer o que lhe aprouvesse, 
conferindo a si próprio o estatuto de deus e exigindo, por isso, sacrifícios 
humanos em sua honra.  
 
[T]o preside at certain midnight dances ending with unspeakable 
rites, which – as far as I reluctantly gathered from what I heard at 
various times – were offered up to him. (HofD, 1989:86) 
 
Os temas isolamento e silêncio, anteriormente focados, ganham, 
aqui, o seu maior efeito, a sua maior repercussão: ambos levaram Kurtz à 
loucura, à insanidade extrema. Ele é apresentado como uma voz, como 
uma mente apenas, uma boca que se abre como para devorar tudo à sua 
frente, algo inatingível. ‘Mr Kurtz’ fala de ‘My Intended, my ivory, my station, 
my river’ (85), como se tudo no Congo lhe pertencesse. Esta frase denota a 
demência arrogante do homem branco que supostamente deveria melhorar 
e desenvolver o território para onde foi destacado, mas, que no fundo, se 
instala para explorar, saquear e destruir.  
 Como todos os outros temas anteriormente expostos, também os 
tópicos dever/responsabilidade aparecem e interligam-se em muitas 
situações. Por um lado e a um nível nacional, o romance apresenta a 
devoção britânica ao dever, cumprimento e eficiência, o que leva os 
Ingleses à colonização sistemática de grandes parcelas do globo e a uma 
participação, também, na colonização belga da região congolesa. Por outro 
e numa faceta individual, Conrad expõe o paralelismo dever 
/responsabilidade através do trabalho de Marlow como capitão, posição 
que exige responsabilidade não só pela tripulação, mas também pelas 
tarefas e deveres como comandante de um barco. Há, ainda, a obrigação, 
por parte dos que com ele viajam e a ele estão subordinados, de cumprir 
com os seus trabalhos. Em Heart of Darkness, dever/responsabilidade 
encontram-se, muitas vezes, associados ao modo como cada um faz o seu 
serviço, empreende as suas tarefas ou os seus cargos. Um trabalho bem 
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feito é respeitado; um trabalho que é apenas cumprido é um acto digno, se 
considerarmos, por exemplo, o Responsável pela Companhia que não 
ganha o respeito dos seus empregados, estes apenas lhe obedecem, ‘He 
was obeyed, yet he inspired neither love nor fear, nor even respect. He 
inspired uneasiness’ (50). Contrariamente, o 'Foreman' ganha o respeito de 
Charlie Marlow pelo seu bom serviço e empenho. Este aprecia a maneira 
como ele se esforça por cumprir as suas tarefas de um modo eficiente, 
‘This was the foreman [...] a good worker’ (60). Ainda, no final do primeiro 
capítulo, Marlow especula sobre o trabalho e obrigações de Kurtz,  
 
I had plenty of time for meditation, and now and then I would give 
some thought to Kurtz. [...] I was curious to see whether this man 
[...] would climb to the top after all and how he would set about his 
work when there. (HofD, 1989:62) 
 
É observável, no entanto, a atribuição de sentidos diferentes às 
palavras trabalho e responsabilidade. Marlow refere ‘I don't like work – no 
man does – but I like what is in the work – the chance to find yourself’ (59). É 
pelo trabalho (ou o que passa por ele) empreendido por Kurtz em África 
que a sua moral decadente é revelada. É pela missão que lhe deram que 
Charlie Marlow impõe a si próprio a obrigação de permanecer fiel a Kurtz e 
é esta responsabilidade, que o força, no final do livro, a mentir à noiva 
deste. 
 Dúvida/ambiguidade são outras emoções que se podem encontrar 
na obra, as quais se instauram nas personagens quando estas começam a 
perder a razão e a lucidez. À medida que Marlow penetra no interior da 
região do Congo, a realidade de tudo o que vai encontrando parece-lhe 
suspeita. As percepções do que vai vendo e a confiança naquilo que vai 
conhecendo, e mesmo até a sua própria pessoa, ficam abertas à dúvida e 
incredulidade. Conrad fala-nos, repetidamente, do feitiço do calor e da luz 
da selva e, por conseguinte, nada deve ser tido em conta como um facto 
verdadeiro. Contudo, a ambiguidade central do romance é Kurtz. Quem é 
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ele? Que faz? Que diz? Todos os que o conhecem falam das suas 
capacidades retóricas; contudo, o leitor pouco o ouve. Kurtz escreveu um 
artigo que, supostamente, mostra o seu interesse pela educação dos 
nativos. No entanto, contrariamente ao seu espírito inicial e motivador, 
Kurtz finaliza o discurso com o terrível conselho ‘Exterminate all the brutes!’ 
(87). Por sua vez, Marlow ouve falar de Kurtz como sendo um grande 
homem, todavia suspeita que ele é ‘hollow at the core’ (97). Na percepção de 
Charlie Marlow, se fosse notável, Kurtz teria algo de importante por dizer 
no final da sua vida, no entanto apenas consegue exclamar ‘The horror! 
The horror!’ (111), como se este fosse o único momento de lucidez de toda 
uma vida, o momento de descoberta de um eu diferente e corrompido pelas 
‘inumerable defeats […] abominable terrors […] abominable satisfactions’ 
(113) de toda uma carreira no interior de uma região inóspita. Marlow não 
entende, de imediato, as palavras de Kurtz, que são, nesse grito abafado, a 
expressão de uma lucidez final. O momento da morte de Kurtz foi a sua 
‘affirmation, a moral victory’ (113) sobre toda a sua vida decadente, física e 
moral.  
 O racismo, outro assunto visualizado em muitas passagens do livro, 
não pode ser encarado, pelo leitor, como um tema propositadamente 
exposto por Conrad em Heart of Darkness. Em 1975, o novelista nigeriano 
Chinua Achebe declarou, durante uma palestra, que Conrad era ‘a bloody 
racist’ (Achebe, 1988). O artigo teve grande impacto na sociedade literária, 
influenciando outros escritores sobre a potencial ideia de um Conrad 
racista. Posteriormente, artistas como Ngugi wa Thiong’o e C. P. Sarvan 
argumentaram que enquanto Conrad manifesta ser ambivalente em 
assuntos raciais, Heart of Darkness é gradual nos seus relatos satíricos 
sobre os colonialistas. Cedric Watts (1996:55-6) relembra que o romance 
foi escrito num período em que a maior parte da população britânica 
considerava o imperialismo como uma ‘admirable enterprise’ e, por 
conseguinte, ‘[Conrad] was also helping the cause of Africans in the Congo 




[T]he tale contributed to the international protest campaign that 
strove to curb Belgian excesses there. E.D. Morel, leader of the 
Congo Reform Association, stated that Heart of Darkness was ‘the 
most powerful thing ever written on the subject’. (Watts, 1996:56-7)  
 
De facto, o leitor tem que ter em consideração que Conrad escreveu 
numa altura em que a maior parte dos europeus, incluindo muitos 
socialistas, viam o imperialismo como um feito magnífico e rentável. 
Portanto, o facto de revelar tais actos desumanos, por parte dos brancos 
em relação aos negros, e de o fazer de um modo tão peremptório foi o de 
ajudar a causa africana no Congo. Desta forma, chamou a atenção da 
sociedade para o que se passava nessa região africana e, 
consequentemente, em todas as outras regiões-alvo de colonização. O 
racismo é, pois, posto a descoberto através da descrição de Marlow do dia-
a-dia no Congo belga. Os nativos eram tratados por 'niggers', 'cannibals', 
'criminals' e 'savages'. Os colonizadores europeus viam-nos como seus 
subordinados e, como tal, tinham direito a acorrentá-los, mutilá-los, puni-
los e a abandoná-los à fome. O livro é, por isso, um relato terrível do 
imperialismo, uma vez que ilustra a crença do homem branco do seu 
direito inato de se introduzir numa região habitada por uma raça diferente 
da sua e espoliá-la dos seus materiais, crenças e pertences. Se pensarmos 
na personagem Kurtz, vemo-lo a escrever um tratado intitulado 
‘International Society for the Suppression of Savage Customs’, o que implica 
a existência de um movimento qualquer que pretende a subjugação de 
todas as raças à raça branca. A própria posição de Kurtz em relação aos 
nativos é a de um ser superior. Estes idolatram-no realmente, e como tal 
fazem-lhe sacrifícios. Estes procedimentos e atitudes por parte dos nativos 
em relação a Kurtz, não o impedem de concluir que a melhor forma de os 
tratar é exterminando-os. Também Marlow apresenta uma certa 
indiferença face ao tratamento, sem escrúpulo, por parte dos brancos em 
relação aos indígenas. Apesar de mostrar humanidade em alguns gestos, 
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Marlow não interfere, nem protesta, apesar do desconforto que sente por 
pertencer e identificar-se com aqueles que formam a Companhia.   
Em suma, e segundo Watts, o que os outros europeus escolhem 
ignorar, Marlow observa com uma indignação sardónica, mas dá a 
conhecer. O ostracismo, que é criticado, é pois outro tema da narrativa.    
 
Six black men advanced in a file, toiling up the path. […] I could see 
[…] an iron collar on his neck, and all were connected together with 
a chain […]. They passed me within six inches, without a glance, 
with that complete, deathlike indifference of unhappy savages. 
Behind this raw matter one of the reclaimed, the product of the new 
forces at work […] After all, I also was a part of the great cause of 
these high and just proceedings. (HofD, 1989:42-3) 
 
 Outros dois temas relacionados com o tema anterior são a violência 
e a crueldade, as quais são apresentadas desde meros actos de 
barbaridade a horrores indescritíveis e ‘unspeakable’, cometidos contra a 
população indígena da região do Congo belga. Kurtz (representativo do 
imperialismo europeu) recorre sistematicamente ao saque, à pilhagem; os 
nativos são vistos acorrentados através de colares de aço, a trabalharem 
arduamente em tarefas, muitas vezes, despropositadas e sem sentido; são 
castigados duramente, sendo, por vezes, abandonados à morte.  
 
Black shades crouched, lay, sat between the trees leaning against 
the trunks, clinging to the earth, half coming out, half effaced within 
the dim light, in all the attitudes of pain, abandonment, and 
despair. […] The work was going on. […] They were dying slowly […] 
they were not enemies, they were not criminals […] nothing but 
black shadows of disease and starvation […]. (HofD, 1989:44) 
  
Para além disso, são os sacrifícios oferecidos a Kurtz pelos nativos, 
os quais são apresentados ao leitor através da visão de uma fila de cabeças 
humanas empaladas nas estacas que rodeiam a cabana de Kurtz. Conrad 
sugere que a violência e a crueldade resultam da falta de leis e que o 
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homem permite, a si próprio, ser governado por qualquer impulso contido 
até então. Consumido pela cobiça, pela avidez de ter tudo o que nunca teve 
e, conferindo a si próprio, o estatuto de deus, Kurtz governa de uma forma 
totalmente louca numa terra sem lei. Nestas circunstâncias, tudo é 
possível e o que Conrad visualiza é uma profunda crueldade e violência 
sem limites que se encontra no coração da alma humana. 
 Por fim, é abordado o tema da corrupção moral que lidera 
todos os outros tópicos mencionados anteriormente. Racismo, loucura, 
solidão, isolamento, decepção, desordem, dúvida, ambiguidade, violência e 
crueldade culminam na corrupção moral dos actos de Kurtz no Congo. 
Este perde a razão, a lucidez e permite que os seus mais básicos instintos 
governem sem restrição, possibilitando ao demónio, que abriga em si, 
ganhar a liderança das suas acções. A corrupção moral de Kurtz é o 
resultado não apenas das forças externas tais como o isolamento e a 
solidão impostas pela selva, mas também, segundo Conrad, das forças que 
se encontram em todos os homens e que esperam a oportunidade ideal 
para emergir e actuar. Kurtz apercebe-se dessa sua corrupção moral no 
momento final da sua vida, quando, deitado, pronuncia quase que num 
sussurro ‘The horror! The horror!’. Marlow faz também este auto-
conhecimento, e como Kurtz, tardiamente. Marlow vê a tragédia que é a 
existência humana e a propensão do Homem para o mal, tornando, assim 
difícil o seu ajustamento a uma sociedade ignorante das suas limitações e 
possibilidades criativas a que o auto-conhecimento dá acesso. A 
descoberta da natureza selvagem do Homem é, então, alcançada não no 
final da viagem rio acima, mas no final da viagem dentro da própria alma 
humana. 
 
I found myself back in the sepulchral city resenting the sight of 
people hurrying through the streets to filch a little money from each 
other, to devour their infamous cookery, to gulp their unwholesome 
beer, to dream their insignificant and silly dreams. They trespassed 
upon my thoughts. They were intruders whose knowledge of life was 
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to me an irritating pretence, because I felt so sure they could not 
































Capítulo 2 - Adaptação cinematográfica 
 
Quem não se diverte ainda a ver um bom filme na comodidade da 
sua casa, ou em frente ao grande ecrã de um cinema? De facto, desde o 
início do século XX que o homem tem sido arrebatado pelo movimento das 
imagens de pequenas, médias e grandes produções audiovisuais, fazendo 
com que a indústria cinematográfica seja, hoje em dia, uma das indústrias 
de entretenimento mais procurada pela massa populacional incapaz de 
financiar hábitos de lazer mais dispendiosos. Segundo os teóricos Jon 
Bone e Ron Johnson, a aproximação do público a esta forma de arte é 
sustentada pelas características que ela própria contém: 
 
The size of the image, the use of color, the stars in the film, and the 
interest in popular story lines all contribute to film’s universal 
acceptance and popularity. (Bone and Johnson, 1995:2)  
 
 Para além destas especificidades aliadas à arte cinematográfica, os 
autores acrescentam que há, pelo menos, mais cinco razões para que o 
cinema seja tão popular, sendo que a primeira é o facto do público se 
envolver facilmente na acção do filme. O isolamento individual na sala de 
cinema e consequente alheamento face ao que o rodeia permitem ao 
espectador a rápida sensação de participação na história que está a ver. A 
segunda razão referenciada por Bone e Johnson é a capacidade que as 
imagens em movimento têm para condicionar o raciocínio lógico do público 
em relação ao tempo real ou de projecção do filme e ao tempo da narrativa, 
induzindo-o à ideia de que está a visionar uma cena real. Em terceiro 
lugar, o filme é considerado uma grande influência no que concerne a 
maneira de pensar e de agir da sociedade ou de uma faixa etária em 
particular. O cinema faz parte da cultura de um povo e, por conseguinte, é 
das estrelas de cinema preferidas que a audiência imita o estilo de vestir e 
de estar na vida. A quarta razão apontada pelos críticos para explicar a 
popularidade dos meios audiovisuais e, em particular do filme, é o facto de 
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que, ao longo da história da arte cinematográfica, as pessoas viam, na ida 
ao cinema, um escape para os seus problemas quotidianos. Durante um 
certo tempo, o período de transmissão do filme, o espectador podia 
experienciar uma outra realidade que não a vivida diariamente, 
esquecendo, por momentos, as suas verdadeiras contrariedades. Os 
autores mencionam, por último, a capacidade extraordinária dos 
produtores de cinema de produzir filmes emocionantes e apelativos, 
conseguindo, dessa forma, cativar uma grande parte da sociedade de 
consumo.   
Porém, a construção e a manutenção de uma sociedade de consumo 
assídua às salas de cinema e interessada nos produtos cinemáticos 
redobraram a preocupação da indústria cinematográfica, requerendo, por 
parte desta, um trabalho contínuo de marketing. Jill Nelmes (1996:38-9) 
diz que manter uma audiência no campo da indústria de cinema é uma 
arte de vendas complexa que exige estudos de mercado prévios, tal como a 
faixa etária, o género, as habilitações literárias, os gostos e o referencial 
económico do público que frequenta o cinema, de maneira que a produção 
fílmica seja moldada aos interesses e às expectativas dessa audiência e o 
lançamento do produto final seja um sucesso.  
A arte cinemática é, então, uma prática social de entretenimento, 
mas também um grande negócio, transportando grandes lucros (ou 
prejuízos como todos os negócios) para todos os implicados no processo de 
realização e de comercialização dos filmes. Por outro lado, se entendermos 
a ida ao cinema como uma forma de lazer, também a deveríamos 
considerar como uma forma de educação, pois não podemos ignorar que o 
interesse no visionamento de filmes desencadeia, muitas vezes, nos 
espectadores, a motivação para a leitura dos livros que prevalecem à sua 
realização. O contrário pode acontecer também; muitas vezes é a 
adaptação fílmica de obras lidas anteriormente que suscita a curiosidade 
do público para o texto escrito.     
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Relativamente à adaptação de clássicos literários pela indústria 
cinematográfica, há a referenciar que a escolha das obras pelos produtores 
de filmes não é feita aleatoriamente. Pelo contrário, de acordo com Kaye e 
Whelehan, os clássicos, previamente eleitos como trabalhos de mérito 
pelos cânones educacionais institucionalizados, são uma fonte de matéria-
prima para os produtores cinematográficos que antevêem, nesses sucessos 
literários, o êxito das suas próprias adaptações.  
 
Adaptations of ‘classic’ works have traditionally been seen as high-
prestige enterprises for film-makers. […] [Since] [a]cademic 
education instills canons which embody the dominant culture’s 
values. (Kaye and Whelehan, 2000:2-3) 
 
De facto, tem sido benéfico para ambas as formas de arte, este tipo 
de relacionamento, cujo resultado tem sido o aumento do reconhecimento, 
por parte do grande público, do talento de ambas. Todavia, esta mesma 
relação tem constituído um tema de reflexão e de análise para muitos dos 
estudiosos do cinema e da literatura no que concerne a transposição do 
modo de expressão escrita para as linguagens imagética e sonora e todas 
as implicações e complicações que daí advêm.  
 
 
2.1 Linguagens audiovisuais e o papel criador do filme 
 
Segundo Jill Nelmes (1996:112) e Bernard F. Dick (1990:3-4), a 
função primordial de um filme, à semelhança de uma obra escrita, é o 
contar de uma história. Todavia, enquanto o primeiro o faz através de 
imagens cuidadosamente organizadas de maneira a formarem um 
complexo significativo; o segundo fá-lo através de palavras 
harmoniosamente colocadas de forma a criar uma ideia inteligível. Para 
Seymor Chatman (1992:403-19), a representação fílmica premeia o campo 
da percepção em detrimento dos outros sentidos e, contrariamente à 
representação escrita em que os planos descritivos recorrem à linguagem 
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abstracta, permitindo ao leitor a elaboração mental do seu próprio cenário, 
personagem ou acção; o filme condiciona a imaginação do público, 
oferecendo-lhe apenas imagens concretas das cenas, das personagens, as 
quais não podem ser alteradas. Porém, Chatman acrescenta que os 
comentários em ‘voice-over’, utilizados com alguma frequência pelos 
produtores cinematográficos, permitem ao espectador uma pequena 
possibilidade de idealizar e construir o seu próprio cenário.  
Gene D. Phillips, na senda de Nelmes e de Chatman, menciona que o 
facto da ficção e do filme pertencerem a meios de expressão diferentes não 
pode ser esquecido, pois ambos contam a mesma história através de 
linguagens diferentes e, justifica a sua opinião apresentando o seguinte 
comentário de Robert Nathan: 
 
Robert Nathan, […] calls a movie a novel to be seen instead of read. 
[…] a motion picture, like a novel, ‘ranges where it pleases; i.e., it 
deals in description and mood; it follows, by means of the camera, 
the single, unique vision of the writer.’ On the other hand, ‘you will 
find in every novel the counterparts of long shots and close-ups, 
trucking [sic] shots, and dissolves; but you will find them in words 
addressed to the ear, instead of pictures meant for the eye’. (Phillips, 
1995:4) 
 
Uma vez que o processo de adaptação de um clássico literário a 
cinema implica a transposição de signos escritos a imagens pelo 
responsável pelo argumento do filme, podemos deduzir que uma adaptação 
é uma versão pessoal do sentido do romance. Segundo Dudley Andrew 
(1992:421), a apropriação do significado do texto original é o produto final 
da compreensão da leitura do texto por um indivíduo, o que explica, grosso 
modo, que uma adaptação é, na generalidade, uma tradução personalizada 
de uma obra. Para o autor, esta forma de adaptação, a que chama de 
‘borrowing’, é a mais comum entre os cineastas, pois permite uma maior 
flexibilidade e maleabilidade relativamente ao modo de expressão 
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audiovisual que utilizam. Robert Stam (2005:4) comunga da opinião de 
Andrew, referindo que a adaptação de um texto escrito tem sempre um 
cunho pessoal, pois a leitura que cada indivíduo faz de uma obra tem 
sempre uma interpretação particular. Portanto, daqui se conclui que um 
texto literário origina uma infinidade de leituras e significações que gera 
uma diversidade de adaptações audiovisuais e levanta o problema da 
fidelidade da adaptação ao seu original.  
Para Andrew é mais fácil reproduzir audiovisualmente os aspectos 
relacionados com factores extrínsecos, tais como as personagens e as suas 
relações, a acção em si e outros mais concretos como a situação 
geográfica, sociológica e cultural, do que transpor para o filme factores 
intrínsecos como a consciência da obra, a sua expressão, os seus valores e 
fantasias. 
 
Fidelity of adaptation is conventionally treated in relation to the 
‘letter’ and to the ‘spirit’ of the text […]. The letter would appear to 
be within the reach of cinema for it can be emulated in mechanical 
fashion. It includes aspects of fiction generally elaborated in any film 
script […].More difficult is fidelity to the spirit, to the original’s tone, 
values, imagery, and rhythm, since finding stylistic equivalents in 
film for these intangible aspects is the opposite of a mechanical 
process. (Andrew, 1992: 421-2) 
 
Muitos outros críticos do processo de adaptação de clássicos 
literários ao cinema e televisão partilham da opinião de que não há total 
fidelidade da cópia ao seu original. Segundo Brian McFarlane, quando se 
adapta um romance a filme, o processo de o fazer não incide numa 
avaliação de uma obra em relação a outra, mas no estabelecimento de 
uma espécie de relacionamento que o filme poderá ter com o texto escrito. 
Para ele, o trabalho de adaptação é uma tarefa bastante difícil, que 
culmina na apresentação de uma série de cenas visuais, resultado da 
consciência pessoal do responsável pela transposição do texto original. O 
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autor acrescenta, ainda, que as adaptações cinematográficas de romances 
do século XIX ilustram a preocupação dos cineastas em oferecerem ao seu 
público um bom produto, porque baseado noutro já notável e popular.  
 
No doubt there is the lure of a pre-sold title, the expectation that 
respectability or popularity achieved in one medium might infect the 
work created in another. (McFarlane, 1996:7) 
 
Um outro crítico, Robert Stam, refere que o termo ‘fidelity’ é 
questionável quando se analisa reproduções cinematográficas. Na maior 
parte das vezes, a adaptação falha em reproduzir muitos dos aspectos da 
narrativa escrita, uma vez que a mudança de meio de comunicação não 
permite retratar todos os sentidos e ambiguidades da linguagem verbal, 
isto é, o seu aspecto conotativo. 
 
When we say an adaptation has been ‘unfaithful’ to the original, the 
very violence of the term gives expression to the intense 
disappointment we feel when a film adaptation fails to capture what 
we see as the fundamental narrative, thematic, and aesthetic 
features of its literary source.[…] a) some adaptations do fail to 
‘realize’ what we most appreciated in the source novels; b) some 
adaptations are indeed better than others; and c) some adaptations 
miss at least some of the salient features of their sources. But the 
mediocrity of some adaptations […] should not lead us to endorse 
fidelity as a methodological principle. An adaptation is automatically 
different and original due to the change of medium. (Stam, 2005:3-
4)   
 
Stam adianta que a comunicação audiovisual que trabalha não só 
com a palavra escrita, a linguagem oral, a música, os efeitos sonoros mas 
também com as imagens em movimento, explica, por si só, a falta da total 
fidelidade da adaptação ao seu original. Por isso, a tradução da expressão 
escrita para a expressão audiovisual deve ser feita de uma forma 
escrupulosa, uma vez que a transposição do signo escrito à imagem é, por 
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si só, um factor bastante redutor de informação. O responsável pelo 
argumento de um filme tem que transmitir, também através da palavra 
escrita, mas de uma forma bastante reduzida, a acção principal da obra 
que está a adaptar, as suas personagens, o cenário da história, os 
significados ‘visíveis’ e ‘invisíveis’ que vai captando da leitura que faz, tem 
que (re)criar diálogos, entre muitas outras coisas que a obra original 
apenas narra. O argumento é, depois, aplicado mas, muitas vezes, alterado 
durante a filmagem / montagem das cenas e dos diálogos.  
Neste sentido, Gene D. Phillips (1995:5) utiliza o termo ‘compression’ 
para explicar o processo de construção de um argumento para filme a 
partir de um romance, mencionando que enquanto uma obra escrita não 
restringe a capacidade criativa do seu autor, pois não há um número 
limite de páginas a delimitar a sua criatividade; o autor do argumento de 
um filme tem que lidar com o problema de seleccionar aquilo que 
considera ser importante do livro e acondicioná-lo num guião, para além 
de ter que lhe agregar muitos outros componentes, não presentes na 
literatura mas que são utilizados pela linguagem audiovisual, tais como os 
movimentos de câmara, os enquadramentos, a música, a cor e a luz.  
O parecer de Casetti (2004:81) sobre a adaptação de clássicos 
literários relembra que a maior parte dos autores partilha de uma mesma 
ideia, o de encarar a literatura e o cinema como ‘modes of expression’. 
Sendo o cinema reconhecido e valorizado como uma forma de arte, uma 
adaptação cinematográfica, segundo Casetti, não pode ser encarada como 
uma obra que repete outra; pelo contrário, uma adaptação é um novo 
trabalho apresentado através de um outro meio de comunicação e que tem 
em conta todas as especificidades desse meio de comunicação em massa. 
 
We are no longer confronted with a re-reading or a re-writing: 
rather, what we are dealing with is the reappearance, in another 
discursive field, of an element (a plot, a theme, a character, etc.) that 




 Assim, os estudos sobre adaptações cinematográficas não devem 
assentar apenas numa análise comparativa entre o filme e o texto original, 
mas devem focar a sua investigação nas mudanças que se operam durante 
o processo de adaptação do texto escrito ao texto audiovisual. O processo 
adaptativo não é apenas a alteração de um meio de comunicação a outro; 
é, antes de mais, a adaptação de um contexto espácio-temporal específico 
a outro contexto totalmente diferente.  
 
[A]daptation is primarily a phenomenon of recontextualization of the 
text, or, even better, of reformulation of its communicative situation. 
[…] in an adaptation we always need to identify the background of a 
story […]. Therefore, consideration needs to be given not only to the 
text as such, but also to its conditions and modes of existence. 
(Casetti, 2004:83) 
 
Para McFarlane (1996:9-10), a alma ou ideologia do texto é o único 
aspecto que não deve ser desonrado durante o processo de adaptação de 
uma obra escrita a audiovisual. Para o crítico, o mais importante a 
transferir para a arte cinemática é o espírito da obra clássica, todos os 
outros aspectos extrínsecos podem ser alterados sem que haja profanação 
do valor do texto. O autor partilha das ideias de Andrew, referindo que 
qualquer obra audiovisual acaba por perder valor quando tenta ser o mais 
fiel possível ao seu original: 
 
There are many kinds of relations which may exist between film and 
literature, and fidelity is only one – and rarely the most exciting. 
(McFarlane, 1996:11)  
 
Robert Stam (2005:6) recorda que, no processo de adaptação, tem 
que se ter em conta não só as ‘generic conventions’ que podem ser 
transpostas para o novo meio de comunicação como também as que devem 
ser suprimidas, substituídas ou alteradas, porquanto o género fílmico, tal 
como o literário, é sensível a pressões históricas e sociais. Para além disto, 
não nos podemos esquecer que a produção fílmica almeja o sucesso junto 
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do público e, por esse motivo, não pode fugir às ideias ou ideais que 
predominam na sociedade em que se insere. Para James Naremore 
(2000:20), o produtor cinematográfico deve ter o bom senso e imaginação 
suficientes para criar o equivalente cinemático e televisivo do tema do texto 
original e o crítico deve ter sensibilidade para ver esse trabalho. Por isso, 
para este autor, ‘fidelity’ é um termo ilusório no que respeita a adaptação 
da literatura a filme.  
 De acordo com George Bluestone (2003:3-8), a principal diferença 
entre os dois meios de comunicação (livro e audiovisual) reside na palavra 
escrita de um e na percepção audiovisual de outro, por isso as alterações 
são inevitáveis uma vez que o signo linguístico resiste à tradução para o 
ecrã. Para o autor, os dois ‘mass media’ representam duas formas de arte 
distintas e consequentemente duas formas, também diferentes, de 
estimular o receptor.  
De facto, muitos são os autores que estudam e analisam o processo 
de adaptação de um texto escrito a cinema ou televisão, chegando à 
conclusão que a fidelidade da cópia ao original não deve ser um factor 
impeditivo da criatividade e originalidade do primeiro, interessando, 
realmente, na transposição de um texto escrito para um meio audiovisual 
a capacidade de apresentar uma visão crítica da obra literária, isto é, a 
desconstrução da essência do original.  
Pensando, pois, de forma objectiva e consciente, nas implicações que 
a passagem de um texto literário para um meio comunicativo audiovisual 
transporta, devemos encarar o produto final como uma obra diferente, 
lembrando, contudo, a necessidade de uma convergência de sentidos entre 
ambos os produtos e não, propriamente, de formas. Assim serão 
apresentadas, nas próximas páginas, duas versões diferentes de adaptação 
do mesmo clássico de Joseph Conrad Heart of Darkness, nomeadamente 
Heart of Darkness de Nicholas Roeg para televisão e Apocalypse Now de 
Francis Ford Coppola para cinema. Cada adaptação será considerada 
como uma nova história, uma história feita a partir das interpretações 
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pessoais de cada realizador. Mais, tentar-se-á verificar em que medida as 
linguagens, escrita e imagética, se entrecruzam e se articulam, bem como 
de que forma a obra cinematográfica é determinada pelo texto original e 
como é possível reconhecer o livro no filme. 
Iniciar-se-á a análise pela tradução mais recente, a versão televisiva 
de 1994, visto me parecer a que mais se dedicou ao seu original. No 
entanto, não esquecerei a referência de Gene M. Moore (1997:1) a parte de 
um discurso de Orson Welles em que este expressava que ‘every Conrad 
story is a movie’ e do próprio Moore de que ‘every Conrad movie is also a 
story’, nem que o que de mais interessante há numa adaptação fílmica não 
é a sua fidelidade à sua fonte, mas as diferentes formas e meios utilizados 
pelos realizadores para que haja uma maior equidade e justiça entre ficção 
e cinema. Significa isto que adaptar um texto literário a filme é uma tarefa 
difícil, levando muitos responsáveis pelos guiões a desistirem de tal 
incumbência. Para eles, o processo de adaptação é muito difícil, uma vez 
que a prosa e o cinema têm limitações e convenções muito diferentes. Por 
isso, Phillips, citando Peter Brook, recapitula que talvez a forma mais justa 
de um filme prestar homenagem à sua obra original seja a interpretação 
que este faz dela.  
 
I lost my inhibitions about film literature long ago. The only way to 
be faithful is to be unfaithful…one must create a new work of art 
that stands on its own as a movie; otherwise all one has done is 
strung together as a series of dead photographs that illustrate a text 










Capítulo 3: Heart of Darkness: a obra televisiva de 1994 
 
 Nascido a 15 de Agosto de 1928, em Londres, Nicholas Roeg iniciou 
a sua carreira na indústria do cinema, realizando pequenas tarefas 
associadas mais aos bastidores do que propriamente à realização e 
montagem de filmes. Contudo, foi o seu talento como director de fotografia 
em filmes como The Masque of the Red Death (1964); Fahrenheit 451 (1965) 
e Petulia (1968) que atraiu a crítica, dando-lhe notoriedade e lançando-o 
para o centro do meio artístico cinematográfico britânico. Todavia, foi este 
último filme que, segundo Lee Hill, caracteriza tanto visual como 
tematicamente a sua obra como director.  
 
[B]old and jarring designs that often contrast natural settings with 
the confusion of technological progress; an unapologetic 
appreciation for the zoom lens at a time when critics were 
pronouncing it as a faddish affectation; a fondness for juxtapositions 
and throwaway scenes; and perhaps most importantly, a refusal to 
shoot a scene in the simplest, most economical way possible. (Hill, 
2002:May, s/p) 
 
Chuck Kleinhans adianta, ainda, que Roeg prefere o uso da câmara 
estática nas suas filmagens. Porém, quando utiliza a máquina em 
movimento, o espectador é frequentemente confrontado com a ideia de que 
a acção não é clara, nem apresenta uma finalidade, ou seja, as cenas 
revelam-se intrincadas.   
 
But for all of his intriguing kaleidoscopic multiplication of images 
[…], Roeg leaves us with a series that adds up to nothing in 
particular. There is much time exploring images. (Kleinhans, 
1974:13-7) 
 
 De facto, apesar da cinematografia pouco convencional de Roeg ser 
muito audaciosa e bastante apreciada no meio de um determinado círculo 
de directores cinematográficos, é, também, muito limitativa no que diz 
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respeito à aquisição, por parte do público, de uma significância positiva 
dos seus filmes. De acordo com David Nicholson, Roeg reconhece, ele 
próprio, o aspecto da incompreensibilidade da sua produção, sugerindo a 
jeito de justificação, o enquadramento surreal que pretende na sua 
cinematografia. 
 
Now [Roeg] is girding himself for action in the edit suite, creating his 
own idiosyncratic order from the jumble in the jungle. […], no one is 
sure whether Roeg himself understands what this film means, but 
he finds at least one way to sum it up. 'Surreal,' he says. 'That's the 
word I've always had in my head’. (Nicholson, 1993: Saturday 3 
July) 
 
Nicholson menciona que o estilo cinematográfico de Roeg é, de certa 
forma, revelador de um certo caos, de incertezas durante o processo de 
filmagem e de fragmentação, e isso, por um lado, pode ser justificativo da 
sua escolha em filmar Heart of Darkness, porquanto o clássico retrata a 
fragmentação do eu interior, a luta contra a escuridão da alma humana. 
Por outro lado, refere ainda o crítico, a atitude espontânea do director face 
às contrariedades dos cenários ou vicissitudes das personagens, leva a 
uma grande poupança de recursos financeiros, já que o financiamento na 
indústria cinematográfica é sempre muito preocupante. 
 
[Producer Rick Rosenberg admits] that Roeg's informal, take-what-
comes approach could in fact save money, compared to the 
obsessive stubbornness of a director waiting days for perfect light. 
(Nicholson, 1993: Saturday 3 July) 
 
 Ademais, refira-se, também, que a naturalidade e impulsividade do 
director não se resumem apenas à direcção das filmagens, Roeg prefere 
que os seus actores improvisem de acordo com as situações que vivem no 




He provided Roth with next to no guidance on interpretation: 'He 
just said 'read the book and go for it', so a lot of it was me reacting 
to whatever's happening. A complete technical screw-up behind the 
camera, or someone reading me some lines, whatever. I didn't know 
what the hell was going on. It was chaos, but chaos organised very 
deftly by Nic.' (Nicholson, 1993: Saturday 3 July) 
 
 Contudo e de imediato, apresenta a opinião emitida pelo próprio 
Roeg sobre a actuação de Tim Roth (Marlow em Heart of Darkness) e pelas 
actuações dos seus actores, em geral. 
 
'What I like about Roth is that he's very secretive about his decisions 
and thoughts,' says Roeg. 'I enjoy that with an actor, it's rather 
surprising. An actor's instinct is to react immediately, to fight, or 
cry, or have silence, whereas here you can't always see how the 
character has changed from one scene to another.' (Nicholson, 1993: 
Saturday 3 July) 
 
 O facto de o cineasta ser revolucionário pela forma instintiva de 
filmar em situações inesperadas e de fomentar, também, a espontaneidade 
de actuação dos seus actores, permite, segundo Chuck Kleinhans que a 
aparente ordem e racionalidade dos seus filmes seja constantemente 
quebrada pela irracionalidade e desordem dos seus métodos de produção 
cinematográfica. As cenas nunca são o que parecem ser, uma vez que Roeg 
não permite que o público se identifique nem com o vilão, nem com o herói 
da história. 
 
This separation of the audience and subject at hand allows him to 
present a Gothic cinema but without our, or his, implication in it. 
Roeg composes films around imaginary potentials: that the hunted 
can hide, that innocence can be found, that rationality is sufficient. 
He then proceeds to show that possibility as untenable. But since 
we feel no part of the process, since we simply observe it, we can 
finally dismiss it. We are voyeurs at a process that ends by affirming 
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that the only thing we can be sure of in life is a melancholy 
confusion. (Kleinhans, 1974:13-7)  
 
 Nicholas Roeg é, sem dúvida, fascinado pela perda de limites, pela 
confrontação directa de situações inesperadas, pela desestruturação 
mental e consciente do eu interior e, para Kleinhans, este encantamento é, 
muitas vezes, apresentado em termos de impotência face a um outro 
indivíduo, de estranheza do ambiente, de abandono e/ou isolamento e de 
muitas outras formas de actuação surpreendentes.  
 
In addition, his work is full of transformed primal scene fantasies 
(darkness, vagueness, the unknown, changing shapes, nakedness, 
appearing/ disappearing, fighting and struggle, blood, phallic 
weapons) and their defense fantasies (quietness, motionlessness, 
sleep, death). (Kleinhans, 1974:13-7) 
 
Em suma, Roeg, ele próprio, declara que a sua cinematografia é de 
difícil compreensão, confessando numa entrevista dirigida por Steve Rose 
ao The Guardian, que ’[He has] been told [his] movies are difficult to market'. 
Rose confirma, de facto, que entrevistar Roeg é uma tarefa imprevisível. 
 
Interviewing Nicolas Roeg is a bit like watching one of his films, it 
turns out: unpredictable, fascinating, cryptic and liable to leave you 




3.1. Pessoalidade na procura da fidelidade 
 
Roeg levou todos os recursos físicos e humanos para Belize, na 
América Central, espaço geográfico que servia os seus intentos, 
assemelhando-se, em paisagem tropical, com a da região congolesa, na 
África Ocidental, permanecendo na selva durante seis semanas. Segundo o 
próprio numa entrevista dirigida por David Nicholson para The 
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Independent (1993), ‘at times it was a nightmare’. Todavia, os aspectos do 
caos, da desordem e até mesmo do pesadelo inerentes à obra e próprias do 
local da filmagem, integram, perfeitamente, as características dos filmes de 
Roeg. Obviamente, não seriam estes factores que impediriam o director de 
prosseguir o seu objectivo de adaptação de Heart of Darkness, nem tão 
pouco os diálogos inscritos no livro que lhe trariam problemas. 
 Segundo Seymor Chatman (1997:207), as palavras de Conrad 
podem ser adaptadas a discursos interpretados pelos actores e a narração 
de Marlow substituída por uma ‘voice-over’. Todavia, há que ter em 
consideração que as representações do discurso directo não significam 
nem asseguram, por si só, fidelidade à obra. Apesar da expressão oral ser 
muito mais rica do que o diálogo escrito, devido à entoação, ênfase e 
timbre de voz, há que ter em conta que, muitas vezes, essas 
particularidades da voz podem alterar o sentido do texto escrito. Chatman 
exemplifica essas dissemelhanças com as últimas palavras de Kurtz ‘The 
horror! The horror!’, proferidas por Malkovich ‘ethereally, meditatively’. Para 
o crítico, estas revelam ao espectador mais um queixume do que um 
profundo tormento interior. Porém, continua Chatman, a antítese patente 
na descrição que Conrad faz dessa verbalização, leva o leitor a inferir 
outros sons específicos.  
 
He cried in a whisper at some image, at some vision – he cried out 
twice, a cry that was no more than a breath-[...] (HofD, 1989:111) 
 
Neste aspecto, Chatman prefere assemelhar o som emitido por Kurtz 
ao da interpretação efectuada por Welles2. Ademais, Kurtz que na obra 
original é um ser desprovido de alma, demoníaco e violento, aparece, aqui, 
como um ser que vagueia, sem qualquer desígnio a resmungar com tudo e 
com todos. Para além disso, a sua indumentária parece desadequada à 
                                                
2 Orson Welles adaptou e narrou o conto Heart of Darkness para o seu espectáculo radiofónico ‘Mercury 
Theatre’. Em 1940, quando assinou o contracto com a ‘RKO Radio Pictures’, Welles considerou produzir um 
filme baseado nesse conto. No entanto, este projecto falhou devido aos custos elevados da produção.  
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sua figura, conferindo-lhe uma aparência efeminada de um homem que, à 
partida, é temido por todos. Chatman diz que Cedric Watts retrata Kurtz 
como uma personagem “janiform”, isto é, tanto se encontra desprovida de 
qualquer consciência, como é detentora de todo o conhecimento. 
Efectivamente, Kurtz é ‘hollow at the core’, mas Chatman apresenta, 
também, a seguinte observação: 
 
[I]n contrast to the ‘flabby devils’, [he] has at least, for all his 
corruption, lived vividly, violently, spectacularly; and if he has sold 
his soul, he has at least had a soul to sell. (Chatman, 1997:221) 
 
 A personagem Marlow, por seu lado, interpretado por Tim Roth, não 
é uma personagem tão complexa como o seu original, assim como os seus 
discursos e comentários não contêm as ‘nuances’ e contradições do 
modelo. Também no filme de Roeg, ‘Nellie’, o barco, pertence a Marlow e 
tanto o Director, o Contabilista como o Advogado da Companhia 
embarcam nele irritados, contrariamente ao que é descrito por Conrad.  
 
The Director of Companies was our captain and our host. We four 
affectionately watched his back […]. Between us there was […] the 
bond of the sea. Besides holding our hearts together […] it had the 
effect of making us tolerant of each other’s yarns – and even 
convictions. (HofD, 1989:27)  
 
De facto, a caracterização dos personagens fica muito aquém dos 
seus congéneres originais; o enredo, alterado, evidencia um responsável 
pelo guião ou um director pouco preocupados com o cerne da narrativa 
literária que serviu de base ao guião do filme. Como foi referido 
anteriormente, Tim Roth esteve, muitas das vezes, por sua conta e, 
portanto, as suas reacções devem-se, praticamente, ao seu instinto face às 
situações. O guião para o filme, quase que se pode afirmar, foi uma 
improvisação tanto por parte do elenco como do próprio pessoal ligado à 
captação de imagens e montagem. É precisamente este tipo de reacções e 
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situações que, de acordo com John J. O’Connor, Roeg espera durante a 
produção de um filme. 
 
Determined to capture the story's spiritual anarchy, Mr. Roeg 
appears to fall back on a kind of production anarchy of his own. 
Marlow drifts from one work station to another […], confronting a 
series of characters played by actors who seem uncertain what 
exactly they are supposed to be doing. (O’Connor, 1994: March 11) 
 
A atitude espontânea e inconsequente de Nicholas Roeg pode 
questionar a seriedade da obra original. Por exemplo, a cena em que se vê 
Marlow a retirar, com a ajuda dos negros, o barco do fundo do rio parece 
uma cena de um filme cómico, tal rapidez com que o barco é emerso. As 
cenas, na generalidade, são muito paradas, sem grandes momentos de 
fala, facto que corrobora a preferência de Roeg pelo uso da câmara 
estática. O público é confrontado, com focalizações do ambiente geral, 
sendo este de seguida particularizado, nalguns aspectos, por focalizações 
mais pormenorizadas e direccionadas. Também este gesto reforça o seu 
trabalho inicial como operador de câmara e o gosto pela fotografia. Por 
outro lado, as cenas passam sucessivamente de um modo brusco e, 
muitas vezes, sem sentido, tal como Lee Hill refere num artigo para Senses 
of Cinema.  
 
[T]he intricate use of flashback, the unapologetic use of jump cuts 
and zooms, the far-flung settings, and the obsessive characters - 
have lost their power to astonish and have shown distinct signs of 
self-parody. (Hill, 2002: May, s/p) 
 
O som de fundo, emitido pela selva, é também uma constante, mas 
parece muito exagerado, isto é, mais parece um som veiculado a um 
espaço fechado, em que se concentra, se eleva e ecoa; já num espaço 
aberto, nomeadamente de selva, o som prolonga-se, ecoa, mas de uma 
forma natural, desvanece-se. Recorrendo à afirmação de Rose no The 
Guardian, nisto pode subentender-se a tal edição, composição e 
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justaposição efectuadas posteriormente, em estúdio próprio, das cenas 
gravadas.  
 
Roeg never plans or storyboards his films […] He likes to just go with 
the flow on set, and leave things a little to chance. The trademark 
fractured narratives come later, in the editing room. I'm thinking I'll 
have to do the same. If I wrote up the interview chronologically, it 
would barely make sense. (Rose, 2008: Saturday 12 July) 
 
Outra diferença entre a adaptação e o texto original é, para Chatman 
(1997:209), a alusão, feita pelo Director, à navegação do rio Tamisa pelos 
romanos. No texto original é Marlow que tece esse comentário; no filme, 
este expressa apenas o seu descontentamento tanto pelos conquistadores 
antigos como pelos actuais. Neste sentido, Marlow contesta a conquista, 
por si, levando o espectador a pensar no porquê da sua envolvência na 
empresa de exploração do marfim.  
Os tópicos do dever e da ética são outras divergências entre o 
original e a cópia. Roeg quis mostrar, na sua versão, um capitão 
empenhado no seu trabalho e consciente das suas tarefas de tal modo que 
este passa muito do seu tempo a fazer o seu trabalho, desde a 
reconstrução do barco à limpeza da ‘Inner Station’. 
Realmente, a adaptação de Roeg inscreve-se de muitas imprecisões, 
desiludindo não só o telespectador mais inadvertido como também, e mais 
ainda, aquele que já tinha tido um contacto prévio com a obra original. 
Todavia, há que ter em mente o propósito inicial do director que, apesar de 
querer uma adaptação o mais fiel possível do original, pretendia, antes de 
mais, uma mostra da viagem psíquica e de auto-conhecimento de Marlow e 
do caos da alma e da mente distorcida de Kurtz, por anos de isolamento e 
distanciamento da sociedade. Por outro lado, não podemos esquecer o 
facto de que Roeg rejeitou as convenções dos filmes clássicos de 
Hollywood, criando a sua própria narrativa fílmica, isto é, misturando os 
géneros, exigindo, assim, uma maior concentração da parte do espectador 
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para entender a acção. Deste modo não submete a audiência a uma 
convenção, mas trata-o como um elemento importante na criação do 
sentido do filme.  
O estilo cinematográfico de Roeg incide, portanto, na indeterminação 
e na fragmentação e, decerto, que foi a natureza intocável de Heart of 
Darkness que fomentou o desejo do director em adaptá-lo a televisão. 
Porém, tentando ser “dutifully faithfull to its source” (Hill, 2002: May), 
acabou por ter um resultado pouco satisfatório junto do espectador e da 
crítica, em geral. Todavia, perante estas realidades, Roeg tem sempre a 
resposta ideal:  
 
[N]o one is sure whether Roeg himself understands what this film 
means, but he finds at least one way to sum it up. 'Surreal,' he says. 
'That's the word I've always had in my head.' (Nicholson, 1993: 
Saturday 3 July)  
 
 
3.2. 1994 – Contexto histórico do filme 
 
Nicholas Roeg criou a sua versão televisiva do livro de Conrad, 
tentando assemelhar a sua história o mais possível ao conto original. Fê-lo 
de um modo exemplar em relação ao contexto geográfico, mostrando aos 
telespectadores como é uma selva e um rio tropicais; fê-lo na montagem da 
viagem de barco rio acima e fê-lo, ainda, na apresentação dos diálogos 
originais. No entanto, apesar da sua tentativa de total fidelidade ao texto, 
não se pode esperar que um director como Roeg, moralista, aventureiro e 
adverso às ideias pré-concebidas e pré-estabelecidas do público em geral 
face à sociedade e cinema, se cinja aos temas da exploração e exportação 
do marfim e às consequências que delas advêm (Nicholson, 1993: 
Saturday 3 July). Foram, de certeza, os outros temas que Heart of 
Darkness explora, como as inquietações e as lutas interiores do ser 
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humano, as questões morais e psicológicas e a sua repercussão na 
sociedade que instigaram Roeg a reproduzir visualmente este conto.  
No entanto, Hill lembra que Roeg nunca foi claro na exploração de 
alguns temas como raça, história ou classe. Pelo contrário, sempre se 
mostrou sensato e prudente na abordagem que faz destes assuntos.  
 
Roeg has more in common with the restlessness of a writer like 
Graham Greene than his fellow directors. Like Greene, he has the 
heart of an adventurer, but the eye of a moralist. (Hill, 2002: May 
s/p) 
 
Nicholas Roeg, na sua versão televisiva, mostra-nos um ambiente 
menos austero e violento, muito diferente do criado por Conrad. Possíveis 
razões que levaram o director a evitar a edição de cenas violentas em que a 
figura central e maltratada é o negro, são as situações políticas e sociais 
que se viviam um pouco por todo o continente africano, palco da narrativa 
apresentada no filme. Durante o período em que o filme de Roeg foi 
produzido, vivia-se uma época bastante conturbada, com assassinatos, 
manifestações violentas, saqueamentos, roubos, entre outros distúrbios na 
África do Sul. O ‘apartheid’ era ainda uma realidade muito recente e as 
comunidades ainda mostravam ressentimentos mútuos. No ano em que 
Heart of Darkness foi apresentado ao público, a televisão era preenchida 
com cenas terríveis do genocídio em Ruanda. A nível internacional, a 
existência de tipos de descriminação racial ainda é uma realidade e, 
portanto, as pessoas sentem ainda alguma relutância em relação ao 
visionamento de cenas de violência entre raças ou grupos étnicos, pois 
estas geram preconceitos morais, religiosos e até sociais.  
Talvez por esse motivo, o tema racial e da violência sobre o negro 
não é exposta, por Roeg, de forma peremptória como o faz o Marlow 
original. O cineasta aproveitou, contudo, as preocupações sobre o meio 
ambiente, que surgiam em grande junto das camadas mais jovens da 
sociedade, para através da focalização das cenas de exploração marfim, 
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atacar a injustiça imperialista e, simultaneamente, introduzir o tema da 
ecologia; fê-lo contudo de forma simplista, ignorando a ambivalência 
patente no conto sobre a bondade de cada homem e, também, a sua 
capacidade de abertura e reconhecimento. De acordo com Gerald 
Houghton, num artigo para o First Independent, Roeg falhou no facto de 
não ter aproveitado outras particularidades existentes na obra, para as 
analisar e conectar com aspectos da actualidade. 
 
There were possibilities in the Conrad for more contemporary 
resonances, not least examining attitudes to the ivory trade that 
brings both men to the Dark Continent, but Benedict Fitzgerald's 
frankly boring screenplay is having none of it. (Houghton, 1995: s/p) 
 
Nessa senda, a versão televisiva de Nicholas Roeg inicia e termina 
com ‘close-ups’ de uma carcaça de elefante, simbolizando a busca do 
marfim e a matança indiscriminada dos animais, anunciando, assim, uma 
já bem visível consciência ecológica e de preservação da natureza. Kurtz é, 
portanto, símbolo da brutalidade e da inconsciência ambiental, pois mata 
indiferentemente animais (e homens). Todavia, a versão fílmica é 
tematicamente menos intensa do que o seu original, pois argumenta a sua 
posição anti-colonial e pró-ecológica de uma forma relativamente mais 
básica e singela, levando o espectador a supôr que há pouca preocupação 
com as complexidades morais que perpassam todo o romance.   
A Roeg não interessava, portanto, uma abordagem muito intensa aos 
conteúdos políticos, religiosos e até mesmo sociais da narrativa escrita; 
para ele, o que mais de interessante havia para mostrar ao seu público, 
era a face oculta das suas personagens, o inferno em que viviam e a 
resignação pelo facto de não poderem voltar atrás. É a obscuridade da 
alma humana; os condicionalismos que a vida lhes impõe e as reacções 
imediatas das personagens (autores) face às situações que lhes vão 
aparecendo, que dão a luz e o toque necessário para a produção de um 
filme ao estilo de Roeg.  
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Capítulo 4: Apocalypse Now de Francis Ford Coppola 
 
Não sendo, de facto, o primeiro filme sobre a guerra do Vietname a 
ser feito no pós-guerra; Apocalypse Now é, sem dúvida alguma, o mais 
ambicioso e o mais conhecido filme sobre este assunto a ser lançado nos 
anos setenta. Quando Francis Ford Coppola tornou pública a sua intenção 
de produzir e dirigir o filme, inspirou outros realizadores a seguirem o seu 
exemplo e a apressarem-se para lançarem os seus produtos em primeira 
mão. O resultado foi uma série de filmes sobre o Vietname lançados em 
1978, tais como Go Tell the Spartans, The Boys in Company C, Coming 
Home, and The Deer Hunter. Segundo David E. Whillock (1990), poucos 
são os filmes que retratam directamente o envolvimento dos Estados 
Unidos da América no conflito do Vietname, colocando as suas 
personagens no cenário de guerra. A maior parte produzida até então, 
analisa apenas os efeitos psicológicos da guerra no soldado, 
principalmente no regresso deste a casa, o qual, posteriormente, se sente 
deslocado.  
Nome respeitado no mundo do cinema, não só americano como 
também estrangeiro, devido aos seus muitos sucessos, nomeadamente The 
Godfather (1972) e The Godfather Part II (1974), de imediato antecipou, 
junto dos círculos cinemáticos e dos seus admiradores, um filme 
convincente e de excelente qualidade sobre o Vietname. Inicialmente, 
Coppola seria apenas o produtor de Apocalypse Now, como parte de um 
contrato entre a Warner Brothers e a American Zoetrope. Contudo, quando 
a primeira decidiu anular o contrato, Coppola comprou os direitos do 
guião do filme e decidiu dirigi-lo ele próprio. De acordo com Eleanor 
Coppola (1995:17), o guião para o filme estava concebido num género de 
acção e aventura, estruturado por John Milius em 1969, a partir do conto 
de Conrad Heart of Darkness. Este alterou o contexto geográfico e 
histórico, passando-o da selva congolesa de 1800, para o Vietname dos 
finais da década de 60. 
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Milius planeava, nessa altura, um filme de baixo custo, com George 
Lucas como director. Pretendiam uma aproximação fílmica ao período de 
guerra e simultaneamente uma clarificação da utilização de armamento 
não convencional por parte do exército americano e, ainda, sugerir que os 
soldados se entretiveram e ganharam a guerra ao adoptar o estilo e 
métodos de guerra das Forças Especiais. O rascunho de Milius contém, e 
quase da mesma forma com que o filme foi efectivamente lançado, a longa 
cena do ataque à vila ordenada pelo Coronel Kilgore (Robert Duvall) ao som 
de ‘Ride of the Valkyries’ de Richard Wagner, uma das mais arrepiantes 
sequências de guerra alguma vez filmada.  
Quando Coppola resolveu dirigir Apocalypse Now, decidiu reescrever 
o guião de Milius e, embora este se assemelhe, em termos de desenho 
narrativo, ao primeiro, há diferenças que se encontram, sobretudo, no 
desenvolvimento da personagem e na construção de um contexto mais 
filosófico no que diz respeito à viagem rio acima. Brooke Riley (citado em 
Phillips, 1995:134) anuncia que as duas maiores alterações que Coppola 
faz ao guião de Milius são muito importantes, sendo que ambas incidem 
nos moldes em que o filme inicia e termina. Enquanto a primeira cena do 
guião de Milius mostra Kurtz a encorajar os seus subalternos, Coppola, 
por seu lado, decide manter a ideia de Conrad, em que a primeira visão 
que o espectador tem de Kurtz é, simultaneamente, a de Marlow. A outra 
alteração crucial diz respeito ao final escolhido por Milius, em que Willard, 
bem como outros soldados seus compatriotas, decidem juntar-se ao povo 
cambojano e lutar contra as tropas americanas. Também, no final, 
Coppola decide manter o espírito do livro.  
Heart of Darkness referenciado, inicialmente, como ‘uncredited’ nos 
créditos do filme, serviu, em certa medida, para mostrar o lado negativo da 
participação militar americana no território vietnamita, a irracionalidade 
da própria guerra e as consequências da permanência dos soldados 
americanos num espaço que lhes era desconhecido e hostil. No entanto, 
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outras fontes, não pertencentes ao mundo da ficção, foram, de igual modo, 
tidas em conta na redacção do guião.  
Dispatches de Michael Herr, ex-correspondente na guerra do 
Vietname, e artigos de imprensa sobre o caso ‘Green Beret’ foram, de igual 
modo, utilizados por Milius e Coppola. A cobertura do caso do 
Comandante das Forças Especiais dos Estados Unidos no Vietname, 
Coronel Robert Rheault, que foi preso em 1969 pelo assassinato de um 
agente vietnamita, chamou a atenção da sociedade para aspectos 
relacionados com a guerra que, até à altura, eram considerados secretos, 
tais como o Programa Phoenix, as relações entre a CIA e o exército e as 
operações militares no Camboja. As notícias anunciavam que as Forças 
Especiais estavam envolvidas em assuntos de espionagem, contrabando e 
uso ilegal de armamento proibido, mostrando, dessa forma, a falta de rigor 
e de controlo por parte dos Serviços Centrais americanos.  
O caso do Coronel Rheault é visível no rascunho do filme, o qual 
coloca o Capitão Willard (Martin Sheen) a reunir-se com três oficiais 
anónimos no Quartel-general perto de Nha Trang. Nessa reunião, Willard é 
instruído a encontrar e matar o Coronel Kurtz (Marlon Brando). Toda a 
cena relembra o caso ‘Green Beret’ e a afirmação final ‘Terminate with 
extreme prejudice’ evoca, fielmente, a afirmação vinda a público durante o 
julgamento desse oficial.  
Apesar das mudanças iniciais que Coppola fez ao guião de Milius, à 
medida que o filme ia sendo produzido, o cineasta ia, continuamente, 
redefinindo o guião, sendo que muitas das cenas, principalmente as mais 
descontextualizadas de cenários de guerra, foram banidas, conforme se 
pode verificar na versão original do filme, Apocalypse Now Redux. Foram 
cortados cerca de 50 minutos de gravação entre a versão original e a 
lançada no mercado, em 1979. Isto deveu-se, sobretudo à indecisão 
constante de Coppola sobre as orientações do guião, conforme se pode ler 




When we got to the set I could see that Francis was irritated; there 
were already people pounding nails and fussing around. He likes to 
get there before anybody and have that moment of complete stillness 
to think about the staging before all the other considerations creep 
in. (Coppola, 1995:115)  
 
Outros resultados, desencadeados por este processo moroso de 
produção da película, foram o seu custo elevado, ultrapassando, em 
muito, o previsto e o lançamento do filme que só se verificou após quatro 
anos de execução. Apocalypse Now foi, realmente o último dos filmes sobre 
a temática do Vietname a ser lançado entre os meados e finais dos anos 
70. A sua produção condicionou a saúde física e mental de Coppola que o 
impedia de prosseguir com as filmagens. Eleanor Coppola relata a 
angústia do seu marido sobre o prosseguimento do guião de Milius e o 
gasto excessivo de dinheiro. 
 
[H]e had told me a few weeks ago. He couldn’t go on making the 
original John Milius script because it didn’t really express his ideas, 
and he couldn’t stop because so much Money had been spent. 
(Coppola, 1995:101) 
 
Maria S. Filippo, num artigo publicado em Senses of Cinema, 
comenta, também, o gasto financeiro excessivo do filme, o atraso no prazo 
estipulado para o lançamento do mesmo e o questionamento diário da 
imprensa e do público, em geral, sobre as razões de tal demora. 
 
Apocalypse Now went so far over-schedule and over-budget that 
Coppola was forced to borrow nearly $30 million from United Artists, 
who owned the U.S. distribution rights, and was rushed into 
releasing the film by an inpatient press and public who had begun 
referring to his pet project as ‘Apocalypse Never’. (Filippo, 2001: 
August, s/p)  
 
Realmente, todos estes factores levaram Coppola a revelar, algumas 
vezes, um comportamento muito próximo do de Kurtz, transformando-o 
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num ser mais austero, autoritário, mais hostil, insano e auto-destruidor. 
Eleanor Coppola assistiu a todos estes sentimentos e reacções, registando-
os, sempre, no seu diário.  
 
He was about as miserable as I have ever seen him. It was his 
ultimate nightmare. […] He kept saying, ‘Let me out of here, let me 
just quit and go home. I can’t do it. I can’t see it. If I can’t see it, I 
can’t do anything. […] Thirty-eight takes and Francis said it was 
never the way he wanted. […] Francis got in a range […] It sets his 
self-destructive stuff in action, his self-doubt. (Coppola, 1995:137-
148)  
 
 Todavia, e tendo em consideração o facto de Coppola ser um 
cineasta famoso e aclamado nos círculos cinematográficos e junto do 
público da sua obra, não é de todo difícil compreender o porquê das suas 
reacções. Quando começou a filmar não previa que iria sentir todos esses 
sentimentos, pois estava a realizar uma situação de guerra ‘teatralizada’. 
Porém, e como comenta Filippo (2001: August), ‘Coppola was dealt a 
healthy dose of hubris but he has never been empty-headed’. Conseguiu 
resistir à pressão da imprensa, do público, às questões financeiras e às 
dificuldades que iam surgindo durante a produção do filme e, em 1979, 
Apocalypse Now estreou-se, finalmente, no Festival Internacional de 
Cinema de Cannes, em França, como um ‘work in progress’, segundo 
regista David Whillock (1990:225-37), partilhando o prémio Palma de Ouro 
pela melhor imagem com o filme alemão The Tin Drum. Foi, todavia, no dia 
3 de Outubro de 1979 que, após dois longos meses de publicidade em Los 
Angeles, Toronto e Nova Iorque, a grande película cinematográfica se 
apresentou em território americano. Apesar da frustração do seu marido e 
da crítica pouco homogénea, Eleanor Coppola conta que o filme foi um 
sucesso.  
 
[W]hen Apocalypse was released later that year it drew a large 
audience, was nominated for eight Academy Awards and won two. 
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The film earned over one hundred and fifty million dollars 
throughout the world and is still seen on television, on home video 
and at festival screenings where it is now considered a classic. 
(Coppola, 1995: 287)  
 
Sob a supervisão de Coppola, Apocalypse Now deixou de ser um 
filme de acção e aventura durante a Guerra do Vietname, passando a 
definir-se como um filme de guerra que critica a própria guerra que 
focaliza e, por outro lado, um relato audiovisual de uma descida trágica às 
profundezas da bestialidade e loucura humanas. 
 
 
4.1. Cenário geográfico, político e social do filme 
 
Francis Ford Coppola utilizou a sua criatividade e habilidade para 
transmutar as características do clássico de Conrad (cenário, acção, 
personagens e temas) para a realidade do século XX, nomeadamente a 
vivida nos anos 60 nos Estados Unidos, com a participação americana na 
guerra do Vietname. De uma forma mais simples, o Vietname e o seu 
clima, quente mas húmido, substituíam, perfeitamente, o espaço 
geográfico da história de Heart of Darkness. O elemento mais importante 
para a narrativa, o rio como meio de transporte e de ligação a Kurtz, podia 
ser perfeitamente utilizado num espaço de guerra, assim como os nativos. 
 Contudo, na impossibilidade de filmagem neste país, as Filipinas 
foram o local eleito para gravação do filme pela semelhança com o terreno 
no Vietname. Ademais, como não conseguiu a participação do exército 
americano, uma vez que os oficiais do Pentágono não aprovaram 
determinados pontos focados no guião, nomeadamente aquele em que o 
capitão Willard é enviado para assassinar o coronel Kurtz, Coppola teve de 
recorrer ao governo filipino, o qual assegurou de imediato, devido ao 
capital envolvido, a parte da maquinaria bélica e dos helicópteros, os 
quais, espantosamente, foram construídos nos Estados Unidos.  
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 O aspecto político-social e financeiro do século XIX, retratado no 
imperialismo, podia ser, muito bem, adaptado ao filme, através dos 
interesses político e militar que determinaram a intervenção dos Estados 
Unidos na guerra do Vietname. Coppola conhecia os motivos por detrás da 
ida dos soldados americanos para o Vietname. O governo pretendia 
estabelecer a sua política de capitalismo e posicionar-se como a maior 
superpotência mundial e acabar com a situação de Guerra Fria, através da 
extinção do comunismo russo. Contudo, a generalidade da comunidade 
americana não compreendia as razões de tal intervenção, uma vez que face 
aos milhares de vidas perdidas, o resultado era pouco significativo. Da 
mesma forma que os europeus se impunham aos nativos do Congo, 
também os Estados Unidos faziam prevalecer o seu domínio sobre o povo 
do Vietname. Coppola soube, pois, conectar dois períodos tão distantes 
cronológica e geograficamente, mas tão semelhantes no uso da força que o 
homem utiliza para impor a sua ideologia num território que não é o seu. 
Além disso, há que ter também em conta, segundo Jennifer M. 
Wood, o novo tipo de frequentadores de salas de cinema que se desenvolvia 
na altura. O público, cansado da cobertura gráfica efectuada pelos ‘mass 
media’ à guerra do Vietname, das imagens de violência e dos seus líderes 
políticos corruptos, exigia já novidades, uma ‘lufada de ar fresco’ 
relativamente ao género fílmico do passado. As camadas mais jovens, 
intolerantes à pouca franqueza das imagens apresentadas nos filmes do 
passado, procuravam uma realidade verdadeira que lhes fosse transmitida 
através do ecrã. Coppola tinha esta ideia bem presente na sua mente e, 
talvez, por isso, nunca se sentisse satisfeito com o seu trabalho em 
Apocalypse Now. A autora relembra, ainda, que entre os meados dos anos 
60 e os meados dos anos 70, a sociedade americana encontrava-se 
desestruturada e os jovens mais rebeldes e violentos. 
 
From the mid-’60s to the mid-’70s Americans looked on, a bit 
bewildered, as political heroes were murdered, youth turned violent 
56 
 
and national leaders lied. As the national foundation seemed to 
fracture, so did the country’s spirit. The prevailing sentiment 
became one of disillusionment and mistrust, and a general malaise 
infected the American psyche. (Wood, 2003:March 26)  
 
Também Thomas Elsaesser e Michael Wedel comentam que o 
assunto da guerra do Vietname ocupava, de facto, os ecrãs dos Estados 
Unidos e como, na realidade, a causa foi perdida pelos americanos, os 
produtores cinematográficos debatiam-se entre duas opções: contar a 
verdade e, desse modo, entrar em desacordo com os documentários que 
apareciam na televisão; ou representar a realidade da guerra como um 
‘war genre’, criando, assim, uma visão do mundo diferente. Em segundo 
lugar, os cineastas consciencializaram-se que a média de idade dos que 
cumpriam o serviço militar situava-se entre os dezanove e os vinte e um 
anos, o que coincidia com a faixa etária da camada da sociedade mais 
cinéfila. Finalmente, os autores abordam a questão da música e da 
influência que esta tem na cultura jovem. 
 
[T]he war also marked the moment when rock ‘n’ roll came of age, 
with popular music signaling an uneasy alliance between the 
counterculture of Vietnam protesters and the drug culture of 
Vietnam veterans. ‘Vietnam’ was not only America’s most traumatic 
political defeat for a century; it also offered Hollywood a way to bring 
together very diverse yet targetable audiences. (Elsaesser and Wedel, 
1997:155) 
 
De facto, quando Francis Ford Coppola se propôs a fazer um filme 
sobre o Vietname, pretendia, sobretudo, revelar, ao mundo, o ‘background’ 
da guerra (a guerra no que confere aspectos tais como a violência, o 
desespero, a brutalidade, a inconsciência, muitas vezes derivada da 
ingestão de drogas e álcool, e todos os sentimentos negativos que uma 
situação destas inculca no ser humano, isto é o ‘negrume’ da alma). 
Contudo, para que o seu filme apelasse a uma maior diversidade de 
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audiência possível, Coppola não fornece, directamente, qualquer indício 
político ou moral em Apocalypse Now; pelo contrário, o filme é tão ambíguo 
que pode ser entendido tanto como um filme anti-guerra como pro-guerra. 
No entanto, o que Coppola faz de forma bastante clara é chamar a atenção 
para as atrocidades cometidas no Vietname, aludindo, também, a uma 
espécie de aventura imperialista pelos americanos, não fosse o filme estar, 
em parte, baseado em Heart of Darkness de Joseph Conrad, história que 
retrata o imperialismo europeu em África.  
A produção de Coppola faz, também, e de uma forma bastante clara, 
uma referência à influência cultural americana onde quer que esta esteja. 
A participação americana na guerra é transformada numa espécie de 
espectáculo psicadélico, onde reinam a ópera, o circo, a cultura Pop e 
muito barulho, características muito apreciadas pelo público das obras 
cinematográficas e, especialmente, pelo espectador do filme 
‘hollywoodesco’. A viagem rio acima serve de análise à forma desorganizada 
da máquina de guerra americana, à mentalidade da sociedade americana 
(representada pelo exército americano) e ao seu idealismo (na personagem 
do Coronel Kurtz). Neste ponto, e tendo em consideração a opinião de 
Wood (2003) inscrita na página anterior, podemos anunciar a possibilidade 
de existência de duas metades distintas nos anos 60 e relacioná-las com a 
permanência do exército americano em território vietnamita. Assim, 
mostraríamos um início de guerra acometido pelo idealismo governamental 
e o entusiasmo dado ao povo pelo espírito de luta; depois, apresentaríamos 
um retrato do idealismo americano da segunda metade dos anos 60, já 
quebrado, desiludido, desconfiado, corrupto e endurecido pelas 
experiências com drogas e perda de inocência.  
 A viagem está, de facto, cheia de alusões, directas e objectivas, à 
cultura americana, mais propriamente à cultura da costa ocidental dos 
Estados Unidos nessa altura, nomeadamente o ‘surfing’, o ‘rock n’ roll’, o 
‘go-go dancing’ e o uso de drogas, aspectos profundamente interligados não 
só com estados de júbilo e de divertimento, como também com estados de 
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inconsciência ou pouca clarividência relativamente a actos pessoais, ao 
meio envolvente e à situação que viviam. Todavia, a utilização destas 
imagens são justificáveis no filme, na medida em, segundo Whillock, 
oferecem uma possibilidade de interpretação do grupo social envolvido e 
dos efeitos que a guerra tem no ser humano e na própria cultura. 
 
Vietnam War give[s] us an opportunity to investigate our social 




4.2. Personagens, temas e ‘story-motifs’: semelhança dentro da  
      originalidade 
 
Observa-se, de facto, que a ideia inicial do filme de uma viagem 
alucinante à corrupção interior e amoral do ser humano, no cenário de 
guerra do Vietname, foi amplamente retratada, mas descobre-se, também, 
esta viagem foi vivida, em primeira instância durante as filmagens, por 
todos os intervenientes no filme.  
Apesar da disponibilidade da força aérea filipina para gravar as 
cenas de combate, Coppola viu-se, muitas vezes, impedido de o fazer 
devido à necessidade dos mesmos para combater numa guerra civil real, 
que decorria a algumas milhas do local de filmagem.  Eleanor Coppola 
mostra-nos, no seu diário, a confusão e/ou o caos total em que foram 
gravadas muitas das cenas em que a participação bélica aérea era 
necessária.  
 
The helicopters used in the film are from the Philippine Air Force. 
Today, in the middle of the rehearsal for a complicated shot, they 
were called away to fight the rebels in a civil war about 150 miles to 
the south […] There is a rumor that rebels are in the hills about ten 
miles away. The Philippine Air Force is afraid there could be an 
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attack on the helicopters, so they’ve withdrawn them to a base in 
Manila. (Coppola, 1995:26-7) 
 
Para além destas contrariedades, outras calamidades, desta feita, 
naturais, como chuvas torrenciais, fustigaram as Filipinas durante a 
gravação das cenas de exterior, obrigando Coppola a reconstruir cenários 
extremamente dispendiosos e a parar com as filmagens, durante um longo 
período de tempo.  
 
We are going home because the production has closed down for six 
weeks. […] The sets that were destroyed in Iba will be rebuilt near 
Pagsanja. […] We are going home until the production is ready to 
shoot again. (Coppola, 1995:83) 
 
Um dos seus principais actores, Martin Sheen, sofreu um ataque de 
coração durante as filmagens, impedindo-o, de seguida, de continuar com 
as gravações. Apesar dos contratempos exteriores à vontade humana, o 
processo de gravações pautou-se, à semelhança da própria acção do filme, 
por um certo caos, como se pode confirmar tanto no documentário, 
realizado por Eleanor Coppola, Hearts of Darkness: A Filmmaker's 
Apocalypse, como em Notes. A ingestão de drogas, tais como o álcool, o 
‘speed’ e o ácido, por parte do elenco era frequente, sendo que em muitas 
das cenas os actores estavam sob o efeito delas. Na cena inicial do quarto 
de hotel, Martin Sheen encontra-se embriagado, adulterando algumas 
acções que, no momento, deixam Coppola interessado, continuando, 
assim, a gravação.  
 
I waited for Francis to come outside after the wrap. He never came. 
Finally, I went into the set. […] Marty was lying on the bed, really 
drunk, talking about love and God. (Coppola, 1995:104) 
 
Marlon Brando, que interpretou Kurtz, mantinha sucessivas 
discussões com o realizador devido às suas actuações controversas e 
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improvisadas, que levavam a prolongados intervalos e atrasavam a 
filmagem. 
 
Francis had asked Marlon to reread Heart of Darkness. Now Marlon 
was saying how his character should be more like Kurtz was in 
book. Francis said, ‘Yes, that’s what I’ve been trying to tell you. 
Don’t you remember, last spring, before you took the part, when you 
read Heart of Darkness and we talked? Marlon said, ‘I lied. I never 
read it’. (Coppola, 1995:128) 
 
Estas interpretações se, por um lado, irritavam Coppola pelo 
desconhecimento que o actor tinha do guião e da própria obra de Conrad, 
por outro, fascinavam-no uma vez que imprimiam à acção um cunho mais 
realista e natural.  
 
[H]e was Marlon Brando. […] He seemed to be looking at me in 
microscopic detail. […] Not in a judgmental way, just in a complete 
absorption of all details. Later, Francis was telling me that is part of 
what makes him such great actor. He develops a fix, a vision of a 
character, down to the most minute detail. (Coppola, 1995:125) 
 
O porte megalómano de Marlon Brando, que contrariava a imagem 
esquelética do Kurtz original, originou outro mal-entendido entre Brando e 
Coppola. A constituição forte do actor é, realmente, o aspecto que mais 
estranheza confere àqueles que já estavam familiarizados com Heart of 
Darkness e se lembram da descrição de Kurtz que o retrata como uma 
figura quase que desvanecida, isto é, pouco clara, como se pode confirmar 
na seguinte passagem do conto. 
 
I could see the cage of his ribs all astir, the bones of his arms 
waving. It was as though an animated image of death carved out of 
old ivory had been shaking its hand with menaces at a motionless 




Contudo, o enorme Kurtz de Coppola pode, perfeitamente, ser uma 
analogia gráfica da máquina de guerra americana, a qual domina e 
perverte os inocentes e ingénuos ‘Montagnards’ do Camboja. Todavia, no 
documentário de Eleanor Coppola, descobre-se que a escolha do elenco 
para Apocalypse Now tem apenas a ver com o desejo do seu marido 
trabalhar com o actor principal de Godfather. Ainda em relação à figura de 
Kurtz, é de notar que a espécie de culto, por parte dos nativos 
relativamente a esta personagem, retratada na ‘novella’, é adaptada de 
uma forma subtil, mas brilhante por Coppola, numa cena apocalíptica em 
que missivas enviadas pelo quartel central para Willard são entrecortadas 
por recortes de jornais sobre Charles Manson3, um violento e macabro 
criminoso americano, culpado de assassinatos denominados, pelo próprio, 
de ‘Helter Skelter’ que, segundo dizia, eram influenciados pelas ideias 
contidas na canção, com o mesmo nome, dos Beatles.  
 Também presente no filme está a figura louca e pitoresca do ‘russian’ 
de Conrad, que saúda Marlow quando este desembarca no forte de Kurtz. 
Na película, a personagem, representada por Dennis Hopper é um 
jornalista fotográfico americano que arrasta consigo uma série de 
máquinas fotográficas, dando um certo realismo ao seu disparatado 
desequilíbrio mental. Muito do seu discurso é retirado de Conrad, apesar 
de a sua personagem não abandonar a cena de uma forma tão rápida 
como o faz o seu congénere em Heart of Darkness. 
Há, realmente, muitas semelhanças assim como diferenças entre a 
obra literária e a sua adaptação fílmica. A acção do filme é, à semelhança 
do conto de Conrad, envolvida num espaço físico e social simples e 
selvagem que leva à conversão ao primitivismo, em termos de barbárie, de 
muitos dos soldados americanos. Este retrato que, de início, parece surreal 
                                                
3 Charles Manson formou uma comunidade ao estilo hippy, a que chamou de ‘Manson Family’. Os seus 
seguidores consideravam-no como um ‘deus’ e até o próprio acreditava nisso. Dizia que o grupo pop inglês 
Beatles comunicava com ele através das suas canções, instigando-o a despoletar uma guerra entre brancos e 
negros. Manson encontra-se, ainda, detido  na Corcoran State Prison, na Califórnia. 
62 
 
e imaginário tendo em conta o tempo histórico do filme, vem, na realidade, 
dos relatos e testemunhos de elementos do exército norte-americano que, 
no início dos anos sessenta, desembarcaram no Vietname do Sul para 
exercerem funções de aconselhamento em assuntos de estado e de guerra. 
Estes homens aliaram-se à população local, constituída por 
‘Montagnards’4, adquirindo os seus hábitos, costumes, tradições tribais, 
dialectos e participando nas cerimónias e rituais, ganhando, assim, a 
confiança e ajuda desse povo. A cena do sacrifício do búfalo, concretizada 
no filme pelo povo Ifugão das Filipinas, é, sem dúvida, um exemplo de uma 
importante cerimónia dos ‘Montagnards’.  
 A ideia da viagem rio acima à procura de Kurtz foi, de igual modo, 
retirada de Heart of Darkness. A história de Conrad retrata um capitão de 
barco de rio, na viragem do século XIX, que transporta elementos de uma 
companhia (não identificada, apenas com o intuito de comercialização do 
marfim) rio acima, no Congo, com o intuito de localizar o agente principal 
dessa empresa e o levar de regresso à Bélgica e, simultaneamente, o 
libertar do seu negócio que tinha estabelecido por conta própria. Kurtz era 
considerado um renegado pelos seus superiores, que utilizava métodos 
pouco convencionais para a aquisição do marfim. Por sua vez, Coppola dá-
nos Willard, um capitão que viaja pelo Rio Nang com o intuito de encontrar 
o Coronel Walter E. Kurtz, um membro renegado das Forças Especiais dos 
Estados Unidos que se estabeleceu como um deus numa tribo local, e 
matá-lo. Este último facto de que Willard é, desde o início do filme, um 
assassino, constitui uma diferença crucial entre o conto e a sua versão 
audiovisual, pois altera toda a dinâmica psicológica que se vai 
desenvolvendo entre a dimensão psicológica de Marlow e a de Kurtz em 
ambas as obras. Enquanto Marlow receia Kurtz, inicialmente, 
identificando-se com ele nalguns aspectos mais obscuros da sua mente 
posteriormente; Willard fica mais impressionado com as credenciais de 
                                                




Kurtz do que com a sua persistência e capacidade e força mentais. 
Relativamente a isso, há a considerar, segundo Wood (1979:17-8) que os 
primeiros dois terços do filme estão relacionados com a guerra do 
Vietname, não se assemelhando em nada com Heart of Darkness, pelo 
contrário, reflectem, em grande escala, a infidelidade do filme à sua fonte 
de inspiração. É importante, no entanto, mencionar que as duas obras 
convergem no ponto em que o barco chega ao espaço de Kurtz, quando um 
nevoeiro espesso envolve ambos os barcos e uma rajada de flechas é 
lançada sobre a tripulação.  
  Durante a viagem retratada em Apocalypse Now, o capitão Willard 
vai tomando consciência da decadência moral da sociedade a que 
pertence, pelos meios que esta adopta para civilizar e democratizar a selva, 
a cultura nativa. Ele vai testemunhando, e no fundo compreendendo, a 
absurdidade que é o esforço de guerra. Porém, para Willard, e para 
homens como ele, já não é possível outro tipo de vida, tal como admite na 
‘voice-over’ da cena inicial do filme. 
 
Saigon... shit; I'm still only in Saigon... Every time I think I'm gonna 
wake up back in the jungle. When I was home after my first tour, it 
was worse. I'd wake up and there'd be nothing. I hardly said a word 
to my wife, until I said "yes" to a divorce. When I was home after my 
first tour, it was worse. […] When I was here, I wanted to be there; 
when I was there, all I could think of was getting back into the 
jungle.5 
 
 Willard ficou à margem da sociedade depois da sua primeira 
participação na guerra do Vietname, e incapaz de voltar a assumir os seus 
papéis de pai e marido, divorciou-se da esposa. Ademais, a sociedade que 
ele conhecia e a que estava habituado já não existia, por essa razão 
Willard pede uma nova missão no Vietname. A própria música escolhida 
                                                
5 Apocalypse Now de Francis Ford Coppola. Partes da ‘voice-over’ de Martin Sheen na cena de abertura do 
filme. [URL:  http://www.imdb.com/title/tt0078788/quotes] 
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por Coppola para o início do seu filme (The End  dos The Doors) aborda o 
tema da solidão, da perda do outro e de si mesmo. Tal como Willard, Kurtz 
sentindo-se frustrado com a inépcia burocrática do esforço de guerra 
americano e a pretensa moral elevada em dirigi-lo, rendeu-se à ferocidade 
primitiva da selva, cruzando a fronteira para o Camboja, onde iniciou o 
seu próprio exército com os meios de ‘guerrila’ Vietcong que ele acreditava 
serem essenciais à vitória. Neste ponto, o espectador pode comparar a 
omnipotência da tecnologia americana com a cultura aldeã dos 
vietnamitas e a simplicidade, mas simultaneamente eficácia, dos métodos 
de combate de guerrilha e inferir que, com alguma frequência, a primeira é 
suplantada no campo de batalha pela última.  
Para além destas personagens retiradas do clássico de Conrad, 
Coppola cria uma personagem secundária que é explicitamente a imagem 
do herói nos filmes de ‘western’ – Coronel Kilgore (Robert Duvall), chefe da 
unidade de cavalaria aérea que transportará o barco de Willard até o rio. 
Kilgore representa o histórico e cinemático papel do altivo oficial de 
cavalaria que, na fronteira, comanda a luta contra os selvagens. De acordo 
com Michael Wood, o seu uniforme, o seu estilo de liderança, o 
relacionamento que tem com os seus homens e até mesmo o seu 
entusiasmo pelo ‘surfing’, trazem, de facto, à lembrança o típico herói galã 
do ocidente americano.  
 
He wears an old-fashionable cavalry hat, as if he were in a western, 
and a dashing yellow foulard. He is a good officer [because he] cares 
for his men. (Wood, 1979:17-8) 
 
No campo de batalha, Kilgore mostra-se corajoso, tal herói dos filmes 
de ‘western’, como se pode verificar na cena em que a sua companhia 
ataca uma aldeia na costa vietnamita. Esta cena expõe e, 
simultaneamente, satiriza a máquina de guerra americana que se sobrepõe 
e impõe num Vietname simples e rudimentar. Ao adicionar a música de 
Wagner ao ataque, Milius e, posteriormente Coppola, aumentaram o efeito 
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animalesco e visceral da cena e expuseram, efectivamente, a inconsciente e 
inconsequente sociedade militar norte-americana. Este ataque mostra, a 
nível individual, o degredo moral do Coronel, uma vez que ele apenas tem 
em mente o facto de a aldeia estar situada numa zona excelente para a 
prática de surf; e por outro, porque pode, finalmente, colocar o barco de 
Willard na água.  
Já no terreno, enquanto os seus homens procuram um refúgio para 
se defender do fogo inimigo, ele permanece de pé, enfrentando a artilharia 
que o rodeia. Num outro filme, este acto poderia ser entendido como uma 
forma de heroísmo; no retrato da guerra de Coppola, esta cena caracteriza 
um pseudo-herói, isto é, satiriza a falta de compreensão dos objectivos que 
levaram os EUA a combater o Vietname do Norte. Kilgore é, pois, a 
encarnação satirizada do esforço de guerra americano que ele próprio 
defende. Ele é um entusiasta da guerra, um ‘American gung-ho’ como o 
próprio revela na cena do ataque à aldeia. 
 
Smell that? You smell that?  Napalm, son. Nothing else in the world 
smells like that. [kneels] I love the smell of napalm in the morning. 
You know, one time we had a hill bombed, for 12 hours. When it 
was all over, I walked up. We didn't find one of 'em, not one stinkin' 
dink body. The smell, you know, that gasoline smell, the whole hill. 
Smelled like [sniffing, pondering] victory. Someday this war's gonna 
end...6 
 
Não há qualquer indício de remorso por parte do exército americano 
pela atitude de total imperialismo que pratica; ele infiltra-se, influencia, 
pilha, subjuga e mata a população nativa, desconhecendo, no fundo, a 
verdadeira razão que o move a tal. Isto já não acontece em Conrad, os 
homens que praticam os abusos, sabem-no, perfeitamente, pelo que o 
fazem: o interesse económico do marfim. Logo, o que se compreende 
                                                
6 Apocalypse Now de Francis Ford Coppola. Discurso do Coronel Kilgore aos seus soldados, na cena do 
ataque à vila vietnamita. [URL:  http://www.imdb.com/title/tt0078788/quotes] 
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directamente em Heart of Darkness é dificilmente perceptível, pelos 
espectadores em geral, em Apocalypse Now. Porém, há que ter em 
consideração as características dos filmes de Hollywood, onde existem 
sempre heróis e vilãos. John Hellmann opina que, no filme, Coppola 
desvaloriza a regra utilizada nos filmes anteriores, do final feliz e do herói 
exaltado.  
 
Apocalypse Now undermines the one dependable source of American 
order, the idealistic self-concept embodied in the ‘pure’ motivation of 
the formula hero. (Hellmann, 1982:418-39) 
 
Relativamente aos inícios de cada obra, ambos são muito 
semelhantes, focando as áreas mais desenvolvidas dos espaços físicos que 
retratam: Conrad situa a acção inicial em Londres (uma das mais 
prósperas capitais europeias de final de século XIX), mais concretamente 
no Rio Tamisa, passando depois para o Congo belga, território primitivo e 
quase desconhecido; já Coppola inicia o filme, focalizando as áreas mais 
desenvolvidas de Saigão e Nha Trang, remetendo, de seguida, para a 
viagem de barco em direcção ao território cambojano.  
 Apesar de ter alterado o período histórico e geográfico na sua 
adaptação, Coppola manteve, de forma bem clara, a mensagem do clássico 
de Conrad em relação aos temas da alienação, desordem, corrupção moral, 
negrume da alma humana e a terrível auto-consciencialização final do 
homem face aos seus actos. O tema dominante de Heart of Darkness é a 
vulnerabilidade humana face à sua própria natureza obscura e as várias 
formas pelas quais o lado selvagem e irracional do homem pode ser 
despoletado. O poder, a selva, a ‘Company’, tudo serve como catalizadores 
da personalidade demoníaca albergada em cada ser humano e 
exteriormente perceptível em Kurtz. Em Apocalypse Now, Coppola explora 
exemplarmente este tema, ao escolher o Vietname dos anos sessenta que 
providencia todos os requisitos necessários: poder, selva e ‘company’. Este 
último elemento é representado pelo exército norte-americano, ou na 
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generalidade, pelos Estados Unidos. Contudo, esta alusão leva a uma série 
de especulações no que concerne o imperialismo e as suas diferentes 
facetas. Em Conrad, o imperialismo é mostrado na sua forma mais 
materialista; em Coppola a pretensão sobre a qual é reflectida a forma de 
imperialismo está baseada nos aspectos ideológicos e geopolíticos. Ambas 
as situações, porém, providenciam a possibilidade de um infinito abuso de 
poder pelos estrangeiros num espaço de selva rudimentar, espaço esse 
que, por outro lado, os tende a dominar e a quebrar as suas barreiras mais 
racionais, dando livre arbítrio às suas energias selváticas e demoníacas até 
então adormecidas. 
Kurtz incorpora, de facto, o extremo do lado obscuro da mente 
humana, a loucura, tema também explorado na obra escrita. Personagem 
moribunda, perturbada psicologicamente e loucamente subjugadora de 
uma tribo cambojana no filme, Kurtz é, sem dúvida, apresentado de uma 
forma diferente pela versão cinematográfica. É normal que não tenha sido 
difícil a Coppola representar a insanidade humana em situação de guerra, 
pois muitos são os homens que ensandecem quando vivem experiências de 
guerra. Ademais, a guerra, por si, é já uma loucura, mas a forma como é 
apresentada a loucura de Kurtz deve ser esmiuçada. Brando é filmado 
numa constante semi-obscuridade, como se estivesse a ser consumido 
pela escuridão, ou seja, como se ele próprio fosse a escuridão. 
Estranhamente incompreensíveis, mas simultaneamente enternecedores e 
simultaneamente terríveis, são os pensamentos que Kurtz partilha com 
Willard, como se pode verificar na cena em que este apresenta o seu 
discurso antropológico sobre a amputação dos braços das crianças pelos 
seus pais.  
 
I remember when I was with Special Forces... seems a thousand 
centuries ago. We went into a camp to inoculate some children. We 
left the camp after we had inoculated the children for polio, and this 
old man came running after us and he was crying. He couldn't see. 
We went back there, and they had come and hacked off every 
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inoculated arm. There they were in a pile. A pile of little arms. And I 
remember... I […] cried, I wept like some grandmother. I wanted to 
tear my teeth out; I didn't know what I wanted to do! And I want to 
remember it. I never want to forget it […] And then I realized... like I 
was shot... […] with a diamond... a diamond bullet right through my 
forehead. And I thought, my God... the genius of that! The genius! 
The will to do that! Perfect, genuine, complete, crystalline, pure. And 
then I realized they were stronger than we, because they could stand 
that these were not monsters, these were men... trained cadres. 
These men who fought with their hearts, who had families, who had 
children, who were filled with love... but they had the strength... the 
strength... to do that. If I had ten divisions of those men, our 
troubles here would be over very quickly. You have to have men who 
are moral... and at the same time who are able to utilize their 
primordial instincts to kill without feeling... without passion... 
without judgment... without judgment! Because it's judgment that 
defeats us.7 
 
Quanto à personagem Willard, esta é estranhamente reconstruída 
por Coppola a partir do Marlow original. Este último é um homem do mar, 
obstinado, sensato e trabalhador apesar de uma vida passada na região 
dos trópicos. Willard é militar, desequilibrado mental e emocionalmente, 
que já experienciou, durante o seu percurso na guerra, alguma da 
alienação de Kurtz. Ademais a sua missão é de assassinar o Coronel. 
Contudo, estas diferenças não impedem que ambas as personagens se 
sintam, de alguma forma, atraídos por Kurtz à medida que se vão 
aproximando do seu reduto e ouvindo sobre ele. Quando o Capitão Willard 
percorre o dossier sobre Kurtz, ouve-se, em ‘voice-over’, os seus 
pensamentos, referindo que quanto mais sabe de Kurtz, mais o admira; 
                                                
7Apocalypse Now de Francis Ford Coppola. Uma das cenas finais, em que Kurtz partilha com Willard as suas 
reflexões antropológicas sobre a amputação dos braços das crianças, inoculadas pelos soldados americanos, 




também Marlow sente uma certa afinidade em relação a Kurtz. Ele não o 
vê apenas como um reflexo da sua própria alma europeia corrompida, mas 
também como uma premonição do seu destino. Todavia, é praticamente no 
final do filme que o espectador alcança o momento supremo conradiano, 
quando Willard, a figura fílmíca de Marlow, confronta o objectivo da sua 
viagem, o Coronel Kurtz. Segundo William M. Hagen (1981:45-53), neste 
momento, Coppola enfatiza o significado do encontro através da alteração 
do ritmo do filme: à medida que o Capitão entra no templo, o compasso do 
filme diminui, como se numa imitação da figura grandiosa e poderosa de 
Kurtz. Este emerge da escuridão e passa alguma água na sua cabeça 
rapada que resplandece, numa espécie de ritual de purificação. Nesse 
preciso momento, a câmara de filmar estagna por um período mais longo 
do que o habitual. O diálogo também ocorre num ritmo lento, com pausas 
entre palavras e frases. Introduz-se Kurtz como uma figura mítica, o 
centro da escuridão, adorado como um deus e capaz de qualquer 
atrocidade. Por seu lado, Willard é afectado pela atmosfera de desordem, a 
qual o ‘força’ a matar o Coronel. Através da iluminação, dos ângulos de 
câmara e dos cruzamentos de imagens, o assassinato é transformado num 
movimento de dança dentro e fora da escuridão, criando, por isso, uma 
cena esteticamente visual, isolada da atmosfera envolvente. O 
consentimento de Kurtz em relação ao seu destino fatídico, e o surgimento 
de Willard da água escura, faz do momento uma espécie de ritual de 
sacrifício. Nesta sequência, a câmara, casualmente, atravessa um espaço 
desarrumado e demora-se sobre um pequeno monte de livros espalhados. 
Sobressai dessa focalização a obra The Golden Bough de Sir James Frazer. 
No entanto, esta demora não é casual; pelo contrário, o livro encerra a 
chave para a compreensão final do filme. É verdade que Coppola se baseou 
em Conrad para a construção das personagens, da estrutura da acção e de 
muitos aspectos temáticos; mas a morte de Kurtz é, segundo John 
Tessitore, ideologicamente mais elaborada, referindo um excerto do livro de 




The mystic kings of Fire and Water in Cambodia are not allowed to 
die a natural death. Hence, when one of them is seriously ill and the 
elders think that he cannot recover, they stab him to death, 
(Tessitore, 1979:21) 
 
 De facto, continua o autor, foi de Frazer, e não de Conrad, que 
Coppola retirou o espaço (Camboja) e a morte de Kurtz (apunhalamento), 
no entanto, apesar de as suas personagens poderem ser apanhadas em 
rituais de morte e de sacrifício, Coppola exige que elas tenham a mesma 
profundidade de carácter que as de Conrad. Por esse motivo, o cineasta 
pega nas últimas palavras de Kurtz ‘The horror! The horror!’ e, 
relacionando-as com a informação de Frazer, tenta construir um tema 
estrutural para a última parte do seu filme. O Kurtz de Conrad profere as 
suas últimas palavras como uma mensagem para ele próprio e, através de 
Marlow, para o resto do mundo. Ele não explica as suas acções a Marlow 
antes da sua exclamação final, no entanto, através do resumo e das 
reacções morais de Marlow, o leitor apercebe-se dos possíveis significados 
mais do que do seu sentido definitivo. Em contraste, o Kurtz de Coppola 
explica o sentido da sua última exclamação, referindo que compreender ‘ 
the horror’ só é possível se o virmos através dos próprios olhos, e delega 
esta definição a Willard.  
 
I've seen horrors... horrors that you've seen. But you have no right 
to call me a murderer. You have a right to kill me. You have a right 
to do that... but you have no right to judge me. It's impossible for 
words to describe what is necessary to those who do not know what 
horror means. Horror... Horror has a face... and you must make a 
friend of horror. Horror and moral terror are your friends. If they are 
not, then they are enemies to be feared.8 
 
                                                
8 Apocalypse Now de Francis Ford Coppola. Início das reflexões antropológicas de Kurtz sobre a amputação 
dos braços das crianças, inoculadas pelos soldados americanos. 
 [URL: http://www.imdb.com/title/tt0078788/quotes] 
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O Capitão também parece desprovido de sentimentos devido à 
traumatizante experiência de guerra. O comentário mais negativo que faz 
sobre as operações de Kurtz, é que estas parecem ter ‘no method’. Esta 
afirmação leva o espectador a lembrar-se do juízo de valor proferido pelo 
Gerente da Estação, no livro de Conrad, referindo-se às atrocidades de 
Kurtz como meramente ‘unsound’ e prejudiciais ao negócio. 
 Em Conrad, a separação da razão da moral civilizada e a 
fragmentação do eu, levam Marlow a entender o pesadelo de Kurtz. No 
filme, Willard mostra-se à vontade com todo o horror que envolve o 
‘compound’ de Kurtz, apenas o General em comando e o Chefe mostram 
repugnância por tudo o que observam e pelo homem que cometeu tais 
atrocidades. Na cena em que o Chefe junta as cabeças cortadas e Willard 
se integra facilmente no terror, o espectador apercebe-se que o objectivo 
desta última passagem é levar a audiência a confrontar a loucura de Kurtz 
sem qualquer pensamento moralizador pré-estabelecido. Desde o princípio 
que as gravações no acampamento de Kurtz são cuidadosamente 
preenchidas com mais imagens e acções do que as que uma observação a 
olho nú consegue apreender. Não há a sensibilidade de Marlow para 
arrefecer ou cativar a sensibilidade do público; este é apanhado na acção 
com um nível médio de sentido de moralidade e de julgamento apenas. Por 
tal, em vez de uma reflexão geral da humanidade ou da sociedade ou ainda 
de uma auto-análise, é muito provável que alguns espectadores encarem o 
filme como um pesadelo que os soldados viveram durante a guerra do 
Vietname, aumentado pelas sensações alucinatórias justificadas pelo uso 
frequente de drogas, prática social vivenciada na altura, em parte como 
uma alternativa à realidade cruel que tinham que enfrentar.  
Esta e outras porções da película cinematográfica mostram as 
muitas diferenças e semelhanças relativamente ao texto de Conrad. Por 
exemplo, o Marlow da obra escrita não subiu o Rio Congo para matar 
Kurtz; pelo contrário, faz tudo ao seu alcance para levar o agente, 
moribundo e louco, de regresso à Bélgica. Além disso, na ‘novella’, a morte 
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de Kurtz é, num certo sentido, anticlímax, resultando, declaradamente, da 
febre, e enquanto em Conrad os indígenas se sentem ofendidos e 
ultrajados com a sua perda, o Kurtz de Coppola é, ironicamente, 
considerado ‘seriously ill’, não apenas pelos seus devotos seguidores como 
também pela sociedade que o produziu, uma vez que o General e o seu 
comité referem, repetidamente durante o almoço, que Kurtz está ‘definitely 
insane’ e, portanto, querem-no eliminado (Tessitore, 1979:21). Não há 
dúvida que Kurtz é a figura emblemática para a representação das 
consequências da alienação e do isolamento no ser humano. Este, que 
cortou com todas as influências de uma sociedade desenvolvida para se 
introduzir num território desconhecido, bruto e selvagem, perdeu todas as 
restrições da razão e da consciência, e deu livre arbítrio aos seus instintos 
mais básicos e animalescos. Contudo, esta alteração de carácter devido à 
mudança de espaço físico e social, não é apenas atribuída a Kurtz. Willard 
é também uma figura representativa da instabilidade emocional. O público 
vê-o, pela primeira vez, numa espécie de transe alcoólico que revela, para 
além das suas emoções e estados de espírito inconstantes, a sua 
incapacidade para levar uma vida social normal, por isso, o seu regresso a 
Saigão.  
O facto de os homens estarem expostos durante largos períodos da 
sua vida a ambientes remotos, hostis e diferentes daqueles a que estão 
habituados, responde claramente à questão de como a alienação e o 
isolamento podem afectar a mente humana. Fortemente associado a esta 
temática, aparece a da sanidade/insanidade. Realmente, a loucura 
originada pela prolongada exposição ao isolamento provocado pelas regiões 
mais ermas e incultas, parece uma inevitável extensão do caos. Enquanto 
em território selvagem, ambos os Kurtzs acreditam serem livres de fazer e 
de cometer os actos mais estranhos e mais hediondos, o que, num futuro 
próximo, os leva à loucura. Esta atmosfera de insanidade tem, de igual 
modo, influência em Marlow e Willard. O calor abrasador, o ruído 
incessante dos tambores, o sussurro constante do arvoredo durante a 
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jornada de Marlow; o barulho ensurdecedor dos tiros, dos 
bombardeamentos e os gritos que se ouvem na viagem rio acima de 
Willard, causam grandes estragos na inadaptada mente europeia por um 
lado e na americana por outro.  
Whillock (1990:225-37) refere outras oposições, registadas por 
Conrad, que também se podem verificar em Apocalypse Now. 
Ordem/desordem são temas assaz cruciais na adaptação cinematográfica. 
Coppola pega nestes temas e opõe dois espaços diferentes: o controlado 
(ordem) representado por Saigão e o Quartel-general em Nha Trang, onde 
reina a disciplina, a qual se vai dissolvendo à medida que Willard se afasta 
em direcção ao acampamento de Kurtz; e o não controlado (desordem), 
visualizado nas cenas onde decorrem os confrontos, nomeadamente na 
sequência que mostra a batalha por Vin Drin Drop. Nesta sequência 
fílmica, onde é focada uma igreja francesa a arder no meio de cabanas 
feitas de bambú, Coppola eficazmente ilustra a oposição entre cultura e 
natureza, em que a primeira é representada pelo espaço de culto e saber, 
que no momento se encontra em chamas, e a segunda pela construção 
primitiva dos edifícios.  
Outras oposições relacionadas com as focadas acima são as da 
violência/crueldade e dever/responsabilidade. No que diz respeito à 
primeira dualidade, ela é retratada em Apocalypse Now, não apenas no 
complexo de Kurtz, mas em todas as cenas anteriores, como por exemplo, 
naquela em que o estado de ansiedade e de medo da tripulação do barco 
de Willard os leva a disparar contra uma família vietnamita devido ao 
movimento rápido de um dos seus elementos para proteger um cachorro 
escondido. A partir desta cena, o rio deixa de ser um símbolo de 
segurança. Na sequência fílmica nocturna da ponte Do Lung, a audiência 
depara-se com uma espécie de batalha fantasmagórica para destruição da 
ponte: aldeias incendiadas; máquinas de guerra destruídas. Já no 
acampamento de Kurtz, são cadávers de norte-vietnamitas, Vietcongs e 
cambojanos deixados a apodrecer ao calor da selva. 
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 Outra oposição que se pode vislumbrar a vários níveis é 
dever/responsabilidade: ambas as obras focam aspectos e consequências 
do intervencionismo europeu, por um lado e americano por outro em 
comunidades com um desenvolvimento tecnológico, humano e cultural 
muito diferentes. Para além disto, há também as consequências que 
surgem desta intervenção no próprio ser humano, no indivíduo, quer seja 
ele nativo, quer seja ele estrangeiro. Assim, no que concerne Heart of 
Darkness a oposição dever/responsabilidade é apresentada, a nível 
nacional, através da participação belga na colonização do Congo; em 
Apocalypse Now, esta oposição é transmitida através da intervenção dos 
Estados Unidos na guerra do Vietname e nos efeitos que esta gera na 
sociedade americana e na alma humana. Já a um nível individual, Conrad 
apresenta as responsabilidades de Marlow no que diz respeito aos seus 
deveres como comandante do barco e empregado da Companhia. Por seu 
lado, Coppola envia Willard numa missão especial de procura do Boina 
Verde Kurtz com o intuito de acabar com as suas acções ‘with extreme 
prejudice’.  
A dualidade Kurtz-Marlow / Kurtz-Willard merece, também, algumas 
reflexões. Em Conrad, a afinidade que Marlow sente por Kurtz baseia-se, 
até certo ponto, na repulsa que ambos sentem pela mentira e pela 
hipocrisia. De facto, Kurtz foi tentado pelo poder e megalomania quando se 
integrou numa tribo local, actuando de forma incontrolada, levando os 
seus impulsos até ao extremo da violência. Porém foram estas actuações 
que, de uma forma ou outra, o destituíram dos valores ocidentais e 
europeus da falsidade. Ironicamente, é Marlow que aprende a mentir, 
quando a ‘Intended’ lhe pergunta sobre as últimas palavras de Kurtz. Em 
Apocalypse Now, a afinidade entre os dois homens é traduzida através do 
franco, mas simultaneamente hiper-brutal, auto-reconhecimento militar 
do que é necessário para se ganhar uma guerra, sem qualquer 
compromisso ou ideais políticos ou ideológicos. Willard está, contudo, 
comprometido na sua acção, por isso, não se regista, aqui, o factor traição 
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às ordens superiores. Ambas as personagens Kurtz são verdadeiras com 
elas próprias. Apesar de, aos olhos do mundo, os seus actos estarem 
desprovidos de qualquer moralidade, isto é, de serem acções cometidas por 
pessoas ‘hollow at the core’, o que Kurtz faz não é mais do que a expressão 
do que lhe vai na alma, dos seus sentimentos. Já Willard não consegue 
transmitir a integridade de Marlow, pois ele é, desde o início, aquele a 
quem é dado ordem de matar. Willard viaja rio acima com o intuito de 
encontrar Kurtz e o assassinar e cumpre o que lhe é ordenado. Todavia, 
tendo em consideração que o contexto do filme é de guerra, as divergências 
entre as personagens do texto original e da sua adaptação são 
compreensíveis.   
Apocalypse Now carece, de igual modo e a vários níveis, da 
complexidade sequencial dos quadros temporais e espaciais de Heart of 
Darkness. Coppola substituiu os avanços e recuos no tempo e no espaço 
por algo menos conceptual. Preferiu quadros mais imediatos, operacionais, 
avassaladores ou, em termos mais tecnológicos, multimédia. 
Em suma, há tanto de semelhante entre ambas as obras como há de 
diferente, contudo é difícil de falar do filme sem mencionar a obra de base. 
Os espaços físicos e a sua produção pertencem a períodos de tempo 
completamente diferentes, mas é extraordinariamente interessante a forma 
como a história adaptada foi retirada das páginas do livro e geniosamente 
colocada num contexto dissemelhante, mas estruturada de forma a reter 
muitas das ideias e temas que Conrad foca em Heart of Darkness. Segundo 
Veronica Geng (1979:70-2), o filme de Coppola confirma a ideia de que é 
um trabalho de arte, tanto no seu melhor como no seu pior. Ele assenta 
em particularidades locais específicas, pois e, ainda segundo Geng, 
quando se utiliza o trabalho de outrém, há que o esmiuçar primeiramente. 
Por esse motivo, o filme é extraordinariamente bem sucedido precisamente 
onde se baseia menos em Conrad (as primeiras duas horas), ou melhor, 
onde se baseia de uma forma subtil e delicada no que concerne a forma / 
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estrutura e inspiração. Coppola tem a fraqueza de Marlow, como 
ironicamente Heart of Darkness refere: 
 
[T]he weakness of many tellers of tales who seem so often unaware 
of what their audience would best like to hear. (HofD, 1989:32) 
 
Eleanor Coppola corrobora no seu documentário fílmico Hearts of 
Darkness, as opiniões dos críticos anteriormente referenciados de que 
Apocalypse Now é uma adaptação livre da obra de Conrad, justificando, de 
igual modo, com o facto do período histórico e geográfico, bem como as 
circunstâncias da acção serem totalmente diferentes dos apresentados no 
conto. Todavia, conclui que apesar das diferenças, muitas são também as 
semelhanças entre ambas as obras, relembrando que, de certo modo, 
Heart of Darkness sobreviveu a um período de setenta e cinco anos e ao 
tratamento cinematográfico de Coppola. O sentimento básico da ‘novella’, a 
energia misteriosa, ameaçadora e triste da selva, tal como a sua influência 
enlouquecedora sobre aqueles que a tentaram subjugar e a figura de 
Kurtz, cuja alma ensandeceu e cujas últimas palavras foram ‘The horror! 


















 Ao longo desta dissertação, tentei desenvolver um trabalho de 
pesquisa sobre o processo de adaptação de textos da literatura clássica 
para a linguagem audiovisual, utilizando como objectos de análise o conto 
Heart of Darkness de Joseph Conrad e o filme Apocalypse Now de Francis 
Ford Coppola. Verifiquei que durante o processo de adaptação é 
inexequível para o meio audiovisual manter as características do texto 
escrito, uma vez que as duas expressões de arte têm particularidades que 
lhes são próprias e, para melhor apresentar as minhas conclusões, referi, 
no capítulo três, uma outra adaptação para televisão, produzida por 
Nicholas Roeg, com o mesmo nome. 
 Do estudo ao processo de adaptação, entendi que a falta de total 
fidelidade à obra original, nem sempre a desqualifica. Pelo contrário, pode 
enriquece-la, porquanto os significados adquiridos através da narrativa 
imagética são incalculáveis. Contudo, pode haver adaptações que ficam 
muito aquém dos seus originais. Aprendi que geralmente isso acontece 
quando o realizador altera, com frequência, o espírito da narrativa escrita, 
a sua alma, os sentidos que o autor lá colocou, os quais pretende que os 
seus leitores adquiram. Entendi, de igual modo, que muitas vezes, o 
realizador, movido por interesses económicos, receios ideológicos, ou 
mesmo até desapegado de certas ideologias, comete alterações ou deixe de 
evidenciar, explicitamente, determinados contextos da obra, o que origina 
uma crítica menos favorável e um acolhimento menos entusiasmado, por 
parte do público. Conclui, também, que a maior parte dos filmes são feitos 
tendo em consideração os interesses do público que frequenta o cinema 
mais assiduamente, e estes são, obviamente estimulados pelos costumes e 
situações do momento.  
De facto, das duas adaptações apresentadas neste trabalho, a de 
Nicholas Roeg é a que, à partida, se assemelha mais com o texto de 
Conrad. O realizador tentou recriar o mesmo cenário, as mesmas 
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personagens e a mesma acção. No entanto, para o espectador mais atento 
e conhecedor da obra de Conrad, é verificável que o âmago do texto não 
está lá inscrito. Roeg minimizou o tema do imperialismo e as 
consequências deste nos nativos, preferindo abraçar o tema da ecologia e 
esmiuçar os pormenores do meio. Já Francis Ford Coppola alterou 
completamente o espaço histórico-social e geográfico de Heart of Darkness, 
transplantando a acção do século XIX no Congo belga para a segunda 
metade do século XX, na guerra do Vietname. Coppola referiu, desde o 
início, que não pretendia uma adaptação fiel do conto de Conrad, mas 
utilizar as abordagens nele patenteadas neste novo contexto. De qualquer 
forma, o cenário de selva, os nativos e até mesmo as personagens 
serviram, perfeitamente, para o palco de acção criado por Coppola.  
A acção em Apocalypse Now não é fiel às etapas de Heart of 
Darkness. Apesar de ambas as obras iniciarem com imagens de espaços 
mais civilizados (Londres e Saigão) e com narrações efectuadas pelo 
homem que é encarregado de ir à procura de Kurtz, Marlow e Willard 
respectivamente, seguem, de seguida, cenários diferentes. Enquanto no 
clássico, a história começa na Europa (Londres), segue para o continente 
africano e volta, no fim, a Inglaterra; no filme a acção decorre apenas no 
Vietname e fronteira com o Camboja. Coppola não pretendia um filme em 
que a acção decorresse no passado, com um Capitão a contar a sua 
experiência na guerra e na procura e assassinato de um Coronel, através 
de ‘flashbacks’ a um grupo de homens/soldados. Coppola pretendia um 
filme cuja acção fosse vivida no momento e que relatasse um tema, 
também, do momento. Pode-se adiantar, por isso, que a expressão de arte 
utilizada por Coppola narra o aqui e agora, o imediato. Já Conrad socorre-
se do signo linguístico para contar a sua história e, na escrita, o contar de 
histórias é feito no pretérito passado, conta-se sempre algo que se viveu, 
que se viu ou ouviu – ‘Era uma vez…’   
Coppola conseguiu transpor para a sua versão o tema dominante de 
Heart of Darkness, isto é, a vulnerabilidade do ser humano à sua própria 
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natureza obscura. O poder, o calor e a insegurança da selva, a 
desconfiança face ao território desconhecido e ao seu povo, a ‘Company’ 
são factores pelos quais a personalidade selvagem e demoníaca do homem 
é despoletada, sendo que a personagem Kurtz é a figura mais 
representativa da loucura e insanidade humanas. Apocalypse Now explora 
exemplarmente este tema, num terreno cronológico e geograficamente 
diferente, mas que providencia todos os requisitos necessários: poder, 
selva e companhia, sendo que o último é caracterizado pelo exército norte-
americano, ou se pensarmos em termos mais gerais, pelos Estados Unidos. 
Por outro lado, a presença das tropas americanas em território vietnamita 
é também uma forma clara de imperialismo, embora, no período focado 
por Coppola, seja mais de carácter ideológico e geopolítico. Porém, ambas 
as formas de imperialismo, providenciam a possibilidade de um infinito 
abuso de poder pelos estrangeiros num espaço rudimentar e simples, 
espaço esse contudo, que tende a dominar e a quebrar a racionalidade do 
estrangeiro, permitindo que as suas energias mais obscuras e irracionais 
emerjam. É esta irracionalidade que, tragicamente, é reatada, em anos 
posteriores, nos desertos do Iraque e do Afeganistão. Nada poderia ser 
mais apocalíptico, mais Apocalypse Now do que os acontecimentos diária e 
insistentemente propagados, na altura, para os média.  
Kurtz é a incorporação dessa irracionalidade e loucura em ambas as 
histórias (‘novella’ e filme), sendo que Coppola conseguiu explorar, de 
forma mais completa, este traço da personagem. O desequilíbrio de Kurtz 
foi notavelmente retratado por Marlon Brando, o qual é filmado numa 
constante semi-obscuridade, de maneira a torná-lo numa figura mais 
enigmática e inatingível.  
Em suma, todos os aspectos analisados, nesta dissertação, no que 
concerne o processo de adaptação de Heart of Darkness para Apocalypse 
Now, constituem uma forma de engrandecimento e reconhecimento da 
grande teatralidade e carisma de Coppola, do meio e do contexto que 
utilizou para, em comparação com o modo moderado, mas irónico, de 
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Conrad, tratar o mesmo tema da desumanidade. O filme de Coppola serve 
de testemunho da intemporalidade da obra de Conrad, porquanto ela pode 
ser compreendida em qualquer período e em qualquer espaço e contribui, 
ainda, para a sua internacionalização, não esquecendo, porém, que o 
conto, em si, representa um desafio para qualquer um que o utilize como 
base para um trabalho de arte, quer a nível de dramatização, quer a nível 
de visualização. A solução de Coppola a este desafio foi, pois, a 
desconstrução da viagem de Conrad numa espécie de ‘druggy 
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